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Dom H. Leclercq dans son article « Orphée » 
du Dictionnaire d*archéologie chrétienne et de 
liturgie^ cite 24 documents qui d'après lui 
représentent Orphée chrétien charmant les 
animaux. Nous en retrancherons 16 qui ne sont 
considérés comme chrétiens qu’à cause des 
dates auxquelles ils sont attribués (à bon 
droit d’ailleurs), à savoir aux iv®, v® et 
vie siècles. Bien que H. Leclercq ait été 
suivi ou précédé dans cette interprétation 
par de nombreux archéologues nous nous 
en tiendrons aux seuls monuments dont le 
contexte iconographique ou les inscriptions 
permettent d’affirmer sans ambiguïté le carac¬ 
tère chrétien. Il s’agit de six peintures des 
catacombes romaines* et des reliefs de trois 
sarcophages* auxquels nous ajouterons un 
quatrième, mentionné par Dom Leclercq 
(no 7), sur lequel nous avons pu obtenir des 
renseignements supplémentaires et dont nous 
pouvons publier une photographie inédite. 

Les fresques d’Orphée des catacombes sont 
connues et il suffira de les passer en revue, 
mais en nous arrêtant plus particulièrement 
au contexte iconographique. Celle du cime¬ 
tière de Saint-Calliste est la plus ancienne 
(chambre L2) (fig. 1). Au milieu d’une voûte 
d’arêtes, le chantre, vêtu d'une tunique à 
manches et d’un long manteau, coiffé du 
bonnet phrygien, comme dans les images 
païennes, est assis de face et joue de la 
lyre. A sa gauche {à droite du spectateur) 
se tient une brebis qui tourne la tête vers 
lui, attentive à sa musique ; une autre se 
trouvait peut-être à sa droite, mais elle est 
perdue*. Orphée est inscrit dans un octogone 
sur la pointe qui s’insère dans un cercle, 
relié par quatre bandes à un autre cercle 


concentrique plus grand. Ce second cercle 
semble avoir couvert toute la voûte. A la 
base des quatre secteurs formés par les 
bandes sont inscrits des demi-cercles. Ce 
canevas est peint par de minces filets. Le 
seul demi-cercle intact, au-d«ssus de la tête 
d’Orphée, est garni d’un taureau marin. Il 
est à peu près certain que les autres demi- 
cercles contenaient des sujets semblables ; 
ceux à gauche et à droite d’Orphée ont été 
détruits lors d’un rétrécissement de la pièce 
au IV® siècle, celui à ses pieds est détérioré. 
Sur les bandes sont peints des balustres 
formés de culots d’acanthe d’un type bien 
connu dans les peintures catacombales. 

Par elle-même cette fresque ne présente 
pas de caractères chrétiens, mais le contexte 
archéologique permet de la considérer comme 
telle. La pièce est située dans un ensemble 
de galeries et de cubicuta ouverts sous le 
pontificat de Zéphyre (203-218) et complété 
sous le pape Galliste (218-222). On y a trouvé 
des inscriptions et quelques images chrétien¬ 
nes, mais aucune trace d’inhumation païenne®. 
Rien ne s’oppose à l’attribution de cette 
fresque et de la pièce L2 où elle se trouve 
aux travaux exécutés sous Galliste. 

L’Orphée de la région V, pièce 5 de la 
catacombe des Saints-Pierre-et-Marcellin, 

1. Par la suite DACL. 

2. Aux cinq citées par Dom Leclercq sous les n®» 1 à 5 
s’ajoute une sixième, découverte en 1957, voir infra, p. 00. 

3. Aux deux citées par Dom Leclercq, n®» 10 et 11, 
nous joindrons un troisième, de Sardaigne, qui appartient 
à la même série, voir infra, p. 6. 

4. CL G. B. DE Hossi, Borna soUerranea, t. H, pi. X et 
XVIII, n, 2.—G. AVilpert, Le pilture dette catacombe 
romane, Fribourg en Br., 1903, p. 223, pl. XXXVII. 

5. Cf. DACL, s.v. « C:;alliste, cimetière de *, en parti¬ 
culier 1698 s. et DE Rossi, Le. 
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date, d’après les dernières recherches, de la 
lin du III® ou du début du iv® siècle®. 11 est 
à peu près complètement effacé aujourd’hui, 
mais a été reproduit en meilleur état et 
décrit par Wilpert (fig. 2)’. Le musicien est 
peint dans le tympan de la porte d’entrée, 
assis de face, prêt à jouer, au milieu de 
six brebis, quatre à droite (du spectateur) 
deux à gauche. Un oiseau se tient à chaque 
extrémité du panneau tourné vers le chantre. 
Le caractère chrétien du sujet est assuré 
par les images qui l’entourent. Sur le montant 
gauche de la porte (vu du spectateur) se 
suivent de haut en bas Moïse frappant le 
rocher et la guérison du paralytique, à droite 
le Christ et l’hémorrhoïsse et Noé dans 
l’arche. Sur le plafond, le Christ Bon Paslcur 
au milieu est entouré de quatre épisodes de 
la vie de Jonas, les quatre angles sont ornés 
de personnifications des saisons, seuls sujets 
neutres de la pièce. 

Dans le même cimetière, à une cinquantaine 
de mètres à peine de la précédente, une 
seconde image d’Orphée charmant les ani¬ 
maux a été découverte en 1957 (fig. 3)®. 
Nous désignons cette fresque par Pierre-et- 
Marcellin IL La date en est assez facile 
à cerner : la tranche de la galerie I, 4 dont 
le « diverticule » 1,6 contient Orphée est 
probablement la plus récente de toute cette 
zone et doit être attribuée à la deuxième 
ou au début de la troisième décennie du 
IV® siècle®. De part et d’autre de ce diverticule 
se place un arcosole. Celui de droite, excep¬ 
tionnellement bas et surmonté de loculi, ne 
semble pas avoir été peint^®. Celui de gauche, 
couvert de fresques, contient celle d’Orphée. 
Le chantre est peint dans le tympan, amputé 
de sa partie inférieure sur une hauteur de 
0,30 m par le percement d’un loculus (hauteur 

6. Je suis pour la date le remarquable exposé du 
regretté J. Kollwitz, Die Malerei der konslanlinischen 
Zeil, dans Aklen des VI. inlernalionalen Kongresses fur 
chrislliche Archàologie, Trier, 5.-11. Seplemher 19G5, Cité 
du Vatican et Berlin, 1969, p. 29 à 158 et pl. I à LXVII, 
en particulier p. 46 et suiv. Pour la situation de la pièce, 
voir ibid. Beilage .\, région Y. 

7. O. /., p. 243 pl. 98. 

8. Cf. A. Fehrua, dans Triplice ommagio a SS Pio XII, 
Cité du Vatican, 1958, I, p. 55 et suiv.,‘ pl. .\Va, et 1d., 
Une nitova regione délia calacomba dei SS. Marcellino e 
Pielro, dans Ilivisla di archeologia crisliana, XLIV, 1968, 
p. 71 et suiv. (= P^EHRUA I). 

9. iD., O. /., 1I« partie, ibid., XLVl, 1970, {= Fkrrua 
II), p. 82 et p. 70. 


primitive au sommet du tympan, 0,80 m). 
Il est assis de face (visible jus(|u’au-de.ssous 
des genoux), et touche de la main gauche 
la lyre, appuyée sur un rocher (?). Coiffé 
du bonnet |)hrygien, il est vêtu d’une tunique 
à manches longues, serrée par une ceinture, 
et d’un manteau agrafé sur l’épaule droite. 
11 semble marquer un temps d’arrêt de s;i 
musique, la main droite qui tient le plèctre 
est tendue vers l’extérieur, le regard va au 
loin’h De part et d’autre s’incline un arbre, 
sur celui de gauche perche un oiseau d’espèce 
indéterminée, sur celui de droite un rapace 
aux ailes déployées qui paraît être un aigle^^. 
Dans la partie détruite du tableau, aux pieds 
du musicien, il faut imaginer des quadrupèdes 
sans que l’on })uisse en préciser la nature, 
féroces et paisibles ou l’un ou l’autre seule¬ 
ment^®. 

Sur le mur supérieur de l’arcosole se juxta¬ 
posent quatre tableaux. Les trois premiers 
(en allant de gauche à droite) entamés par le 
percement d’un second loculus, représentent 
Moïse faisant jaillir l’eau du rocher, une 
composition architecturale curieuse sans 
figures, Daniel dans la fosse aux lions et 
la Résurrection de Lazare. A gauche, sous 
l’arcosole, se place un compartiment décoratif 
carré, garni d’oiseaux dans les angles et 
d’une composition architecturale au centre. 
Tout à l’extrémité gauche, vers l’angle de 
sortie à la galerie I, 4 une colonne corinthienne 
enjambe les deux registres^^. Ce contexte 
iconographique impose de nouveau une inter¬ 
prétation chrétienne d’Orphée. 

Deux autres fresques du chantre parmi 
les animaux ont été découvertes par Bosio 
au début du xvii® siècle dans la catacombe 
de Domitille (au Nord de Home). L’une 
(Domitille I) a été mutilée au xviii® siècle 

10. Voir le plan dans Ferrua I, Ilg. 1. 

11. Cf. la description par A. Ferrua 1, p. 72. 

12. J. Block Friedman, Orpheus in lhe .Middle Ages, 
Harvard University Press, 1970, p. 48 et siiiv., appelle 
l’oiseau de gauche une colombe et le rapace de droite sans 
hésiter un aigle. Il en tire une interprétation symbolique 
du tableau qu’il faut recevoir avec la plus grande réserve. 

13. Si le rapace de droite est un aigle, ce qui ne me 
parait pas certain, il est probable que les (|uadrupède8 
étaient des espèces féroces et paisibles. Je ne connais pas 
d’exemple parmi la centaine de représentations anticpies 
d’Orphée charmant les animaux, où le chantre soit accom¬ 
pagné d’un aigle sans être entouré d’animaux féroces et 
paisibles. 

14. Ferrua I, p. 72 et suiv., flg. .35 à 40. 
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!• l-resfjue d Orphée du cimetière de Calliste, Fig. 2. - Fresque d’(>rphée de la catacombe des Saints- 

vers 220 (d’après Wii.pert, o.l., pl. XXVII). Pierre-el-.Marcellin I . fin du iii' ou début du iv* siècle 

d’après Wii.pert, o.L, pl. 11 C . 







Fig. 3. — Fresque d’Orphée de la même catacombe II , entre 310 et 3.30 
(phot. mise aimablement à noire disposition par la Commissione di archeologia sacra). 







1 


H. STEHN 


OIUMIHE l».\NS I/AHT PAI.I-KH’.lIHlVllEN 


par renlèvement de l’image d’Orphée et de 
deux petits tableaux d’entre les huit (jui 
l’entouraient. Heureusement Bosio a publié 
une gravure de cet ensemble dont la relative 
fidélité iconographique est garantie par une 
comparaison avec les parties conservées 
(fig. \ et 5)*®. Orphée était inscrit dans un 
octogone au sommet de la voûte du plafond 
comme à Calliste, mais le canevas géomé¬ 
trique, tout en étant d’un tracé semblable, 
est d’un style différent. Assis de face, vêtu 
comme d’habitude, il joue d’un instrument 
de forme incertaine sur la gravure. Il touche 
les cordes des deux mains, ce qui est contraire 
à toutes les images antiques et ne s’e.x|)lique 
que par une négligence du dessinateur du 
XVII® siècle (la droite actionne toujours le 
plèctre). De part et d’autre se dressent deux 
arbres sur lesquels perchent cinq petits 
oiseau.x et un paon. Des quadrupèdes, un 
lion et un loup ou un chien à gauche, un 
cheval, un bélier et un mouton à droite (à 
moins que la robe tachetée de ce dernier 
ne caractérise une panthère mal dessinée) 
sont accroupis ou debout. Sous les pieds du 
chantre court une souris, un lézard et une 
tortue rampent, un serpent se dresse. 

Sur ce tableau s’appuient huit panneaux 
de forme trapézoïdale qui représentent alter¬ 
nativement un paysage animé d’un bovidé 
(dont un perdu) ou d’un mouton, et des 
scènes chrétiennes : sous Orphée, Daniel 
dans la fosse aux lions (perdu), suivi (en 
avançant dans le sens contraire à une aiguille 
de montre) de la Résurrection de Lazare, 
de David tenant la fronde et de Moïse 
frappant le rocher. Sur les murs arrière et 
de droite (vus de l’entrée de la pièce), on 
voit d’autres scènes bibliques et évangéliques : 
Noé dans l’arche, le Christ et la Samaritaine, 
le miracle de Cana, Suzanne et les vieillards, 
.lonas, .Job, Tobie portant le poisson, les 
'trois Hébreux dans la fournaise^®. J. Kollwitz 
attribue ces peintures à la troisième décennie 
du IV® siècle. 

La deuxième image d’Orphée de ce cime¬ 
tière (Domitille II) est peinte sur le tympan 
d’un arcosole de la pièce IV (lig. 6). La partie 
inférieure en a été détruite par l’aménagement 
<l’un loculus, comme celle des Saints-Pierre- 
et-.Marcellin découverte récemment, mais les 
parties essentielles sont conservées. Orjihée, 


assis de face, vêtu de la façon luddtuelle, 
joue de la lyre. Il est encadré de deux arbres 
sur lesquels perchent des oiseaux el un 
|)aon. Un lion, un chameau et un mouton 
se tiennent à droite, une autruche et un 
autre chameau à gauche (vus du spectateur). 
L’intrados de l’arcosole est couvert d’orne¬ 
ments. Sur le mur au-dessus de l’arcosole 
on voit à gauche le prophète Michée (?) 
tourné vers une image de ville au centre 
(.lérusalem?), à droite .Moïse frappant le 
rocher. Dans les tympans des arcosoles de 
droite et de gauche se placent Daniel dans 
la fosse aux lions et l’Ascension d’Élie^’. Sur 
le mur de l’arcosole de droite on voit une 
orante et le Christ ressuscitant Lazare de 
jiart et d’autre d’un trône vide au sommet 
de l’arc^®. Sur le côté gauche de la porte 
d’entrée figure .Job, la peinture du côté 
droit est perdue. Un buste d’homme barbu 
au plafond serait celui du Christ. .J. Kollwitz 
date cet ensemble de la sixième décennie du 
IV® siècle approximativement^®. 

L’image d’Orphée la plus tardive proba¬ 
blement des catacombes romaines a été 
découverte par G. B. De Rossi en 1887 
dans le cimetière de Priscille. Depuis la 
découverte elle n’a pas été revue et nous 
ne disposons que d’un dessin sommaire au 
trait, publié par l’inventeur^®. La fresque, 
trouvée en mauvais état, couvre l’intrados 
de l’arc d’un arcosole. Orphée assis de face 
(la tête manque) est entouré d’une chèvre, 
d’un chien et d’un animal qui ressemble à 
un mouton. Sur le plafond de la pièce était 
représenté le Christ debout sur un globe 
donnant la Loi à saint Pierre. En raison de 
l’iconographie de cette scène on peut attribuer 
ces fresques à la deuxième moitié et peut-être 
même au dernier quart du iv® siècle. 

Résumons-nous ; six images d’Orphée se 
trouvent dans un contexte iconographique 
qui ne permet pas de douter de leur signi- 


15. A. Bosio, Uoma soUernnen, Home 16.32, p. 239. 

16. Voir J. Koi.i.wiïz, o. /., p. 121, flp. 72 à 71. Outre 
les sujets chrétiens, il y a des personnages « neutres * : deux 
« philosophes », deux orantes et un berger. 

17. Ibid., pl. Xl.lX, ng. 81. 

18. Ibid. 

19. Ibid., p. 132. 

20. G. B. UK Hossi, Nnoui scoperti ne! cimilero di 
Priscilla per le cscavazioni faite nell'anno 1887, dans 
linllellino di archeoloyia crisliana, 1887, p. 29 h 35. 



Fig. 4. — Fresque d’Orphée de la catacombe de Doinilille 
(I), 3' décennie du iv** siècle (d’après \. Bosio, lioma 
sollerranea, p. 239). 



Fig. 5. — .Même sujet, état actuel (d’après Wilpert, o.l., 
pl. LV). 



Pig. 6. — Fresque d’Orphée de la catacombe de Domitille (II), entre 350 et 360 
(d’après Wiepert, o.l., pl. CC.X.XIX). 
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fication chrétienne. Sur trois d’entre elles 
le chantre n’est entouré que d’animaux 
paisibles, sur deux autres, de rassemblée 
des animaux féroces et paisihh's (jui lui 
est habituelle dans l’imagerie frréco-romaine. 
La deuxième fresque de Saints-lGerre-et- 
.Marcellin ne |)ermet pas de se j)rononcer 
sur ce point. 

.\vant de tenter une ex|)lication du sens 
«le ce sujet, il nous faut passer en revue 
h's reliefs des sarcophages chrétiens qui le 
représentent aussi. 

Deu.x d’entre eux peinent être considérés 
comme chrétiens en raison des inscriptions 
qii ils portent. Fous deux ont été trouvés 
a Ostie, l’un est aujourd’hui au .Museo Pio 
Cristiano, l’autre au .Musée d’Ostie^L Celui 
du .Museo Pio Cristiano (n® 70 du Uepevlorium) 
(tijr. 7) porte sur le côté gauche de la bande 
profilée supérieure de la face avant l’inscrip¬ 
tion FYH.MI I)\LCIS .^NLM.A S.\NCT(.\), 

1 autre (n® 1022 du Uepevloriuni) sur le couver¬ 
cle HIC / OVIHI.4CVS / DORMIT L\ P.\CE 
(fig. 8). Il n’y a pas de raison majeure de dou¬ 
ter de 1 appartenance de ces deux inscriptions 
depuis le début au.x sarcophages, ce qui en 
assure la destination chrétienne. 'Fous deux 
sont du type à strigiles. Orphée occupe le 
centre de la face avant : il est habillé comme 
d habitude et semble s’avancer d’un pas 
rapide vers la droite (du spectateur). Sa 
lyre (brisée sur le n^ 70) (fig. 7) est appuyée 
sur un pilier rectangulaire, profilé en haut. 
Sa main gauche, invisible, est censée pincer 
les cordes, la droite tient un plectre démesu- 
lément grand. Sous son pied gauche un 
mouton retourne la tète vers lui. Sur 
la gauche se dresse un arbre (laurier) 
sur lequel perche un oiseau tourné vers lui 
(no 70) ou se retournant vers lui (n» 1022). 

Sui le 11 ° 1022 (fig. 8) les deu.x jianneaux 
aux extrémités renferment les images des 
défunts en pied, tous deux debout devant 
un parpelasma. A gauche la femme en 
pallium et tunique, tient un rouleau de la 
main gauche, la droite fait un geste oratoire, 

.A ses pieds s’est posée une colomlie. Comme 
son époux elle dirige son regard vers Orphée. 

L homme est imberlie, vêtu également de 
la tunique et du pallium, le bras droit 
entouré du pallium, le bras gauche est 
ca.ssé. A ses pieds sont posés deux rouleaux. 


Sur h* n" 70 (fig. 7) 1«‘ j)amieau (h* gauche 
seubuncid cordicid une tigun*, l’autn' («si, 
vide. C’est un pêcluMir ru pii'd (têl(> (>1 
é|)auh' droit(' refailes) [torlanl une gauh' sur 
Féjiauh' droil(‘ el un pet il jumier à la main 
gaucln'. C«*s deux sareojdiagi's sont sans 
doute .'iortis du mêun* aleli<‘r ostien à la 
fin dn iii‘’ on au début du n** siéch*’^-. 

lue troisième pièce, pn'sipn' idenli(|u«‘ 
aux deux autres, se lrouv(‘ dans la crypte» 
de la basilique de San Cavino à Rorto Torres 
en Sardaigne-3 (fig. 0). Le relief d’Orphée ne 
s’écarte (jue par des détails de ceux d’Oslie. 
Sur la clé de réglage transvt'rsale de la lyre 
perche un oiseau (corbeau), un autre déploie 
ses ailes dans l’arbre. Sous le pied gauche 
d’Orphée un mouton est accrou|)i. La partie 
inférieure du tronc de l’arbre est masquée 
par un chien qui lève la tête et la {>atte 
droite vers le lyricine, attitude qui e.x[)rime 
parfaitement son enchantement de la musique 
et sa soumission fidèle. Dans h's panneaux 
aux fieux e.xtrémités se tiennent les défunts 
comme au n® 1022, mais le mari n’est \êtu 
que d’un manteau de philoso|)he, son torse 
est nu. Il tient un rouleau à la main gauche, 
la droite fait un geste oratoire. Il est évident 
que ce sarcophage est sorti du même atelier 
que les deux autres ; rien ne s’oppose non 
plus à le considérer comme chrétien. 

Je joindrais à ces trois sarcophages le 
fragment d’un quatrième en marbre des 
Pyrénées qui se trouve à Cacarens (dépt 
du Gers, France) chez .M, Cournet, domaine 
de la C.ave^^ (fig. 10). Épaisse de 0,10 m 
cette plaque est probablement le reste de 


21. Voir Ueperlorium der chrisllichen antiken Sarko- 
phaue, l. I, Hom und Ostia, f*d. par F. W. Deich.man.n, 
rfuligé par G. Bovi.ni cl II. Hrandenuuiu;, Wic.sbadcn, 
1967, n»» 70 et 1022. 

22. I.e fragment « Inv. 11 ° 101 » d’Gslie, mentionné 
dans liepertorium, p. 1.30, est en réalité le n«> 801 de cet 
Inventaire. C'esI un fragment du petit côté d’un sarco¬ 
phage (0,26 m X 0,23 m) <pii représente prohahlement 
Apollon. 

23. Voir G. Fesce, Sarcofagi romani di Sardeqna, 1957, 
n» 57, tlg. 113 à 116 . 

24. 'l'ous les renseignements matériels au sujet de ce 
relief sont dus à l’arnatulité de M”»® l.arrieu-Duler, Hru- 
gnens par Meurance, Gers. Je lui dois aussi les indications 
bibliographitpies suivantes : Espéhanoikii, Ueciieit des 
bas-reliefs de ta Gaule, n» 6926. .M® Z, Haque, Le sarco¬ 
phage de Cacarens, dans Uullelin de la Société archéologique 
du Gers, 194.3, p. 185/87. Semaine religieuse de l'archi- 
diocèse d'Auch, XI1, 1893/64, p. 295. Ce relief porte dans 
l’article « Orphée » du DACI. le n® 7 (col. 2746), 


/ 



Fig. 7. — Sarcophage représentant Orphée, au Museo Pio Valicano, lin du iii® ou début du iv® siècle 
(cliché U" 61.1648 de l'Inst dut archéologi(pie allemand de Home,. 




Pig, 9 . — Môme sujet et môme date, dans la crypte de la basilique de San Gavino à Porto Torres, Sardaigne 

(cliché n° 66.182 du môme Institut). 
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la face avant d’un sarcophage (pii n’était 
sans doute pas strigilée mais couverte tout 
entière d’un relief. La placpie mesure 0,54 m 
de hauteur maximale et 0,48 m de large 
(maximum). La hauteur corresjiond à peu 
près à celle des faces avant des sarcophages 
cités (0,55 m à 0,50 m), mais la largeur du 
relief dépasse celle des panneaux d’Orphée 
de 0,08 m à 0,14 m. Orphée tourné à droite 
(du spectateur) est coiffé du bonnet phrygien 
et vêtu comme d’habitude. Il tient des deux 
mains (!) une lyre de forme rudimentaire, 
dépourvue de caisse de résonance. A droite 
se dresse un arbre, à côté duquel est accroupi 
un ovidé, un autre ovidé à cornes au premier 
plan en masque la souche. Dans ce relief de 
médiocre qualité, seuls le déhanchement du 
chantre et le large drapé de son manteau 
sont d’une bonne venue. On pourrait penser 
qu’aux ovidés à droite correspondaient 
d’autres animaux paisibles à gauche comme 
dans la fresque de Priscille. Je n’ose me 
prononcer sur la date^^ 

Bien qu’il soit païen il faut mentionner 
ici un autre sarcophage encore qui, par sa 
forme et par son sujet se rattache étroitement 
aux trois qui sont sortis d’un atelier d’Ostie 
(fîg. 11). J’ai nommé une pièce qui a été 
décrite il y a W ans par F. Matz-Duhn^e. 
Elle se trouvait alors Via delle Muratte à 
Home d’où elle avait été transférée aux 
jardins dits de « Titus et de Trajan ». 
Actuellement elle est au cimetière romain 
de Verano (Rampa Caraccioli) où, depuis 
quelques années, elle sert de cénotaphe au 
poète Trilussa^’. La composition de la face 
avant est la même que celle des sarcophages 
d’Orphée à strigiles. C’est une cuve de 
2,05 m de long, de 0,01 m de profondeur 
et de 0,68 m de hauteur, dont la surface 


25. Ce fragment a été réutilisé par la suite. M Larrieu- 
Duler a bien voulu me préciser son état et me faire 
parvenir les photographies des dessins gravés qui s’y 
trouvent. Elle en donne une e.xplication qui me paraît 
lumineuse : sur les tranches du fragment sont gravées une 
enclume, une pince et une clef, sur l’arrière une croix 
pattée. Ce fragment a donc été réutilisé à une date indéter¬ 
minée comme placpie tombale d’un serrurier chrétien, 
n® 262 liildwerke in Hom, II, Leipzig, 1881, n° 2907, 

, ^ l’amabilité de la Doctoresse Rossi de 

Administration des Musées Capitolins que j’ai réussi à 
repér(*r le lieu de séjour de ce sarcophage. 

28. A. Bosio, O. /., éd. de 1632, p. 627 et siiiv., éd. 
latine élargie, Rome, 1651, p. 560 à 564. 


est corrodée. L’atliliide d’Orphée est celle 
des sarcophages oslieiis, h' pied droit plié est 
appuyé sur mie élévation du terrain (rocher). 
La lyre esl brisée. Les vètennmts du chantre 
sont du type habituel. Ln lion est accroupi 
sous .son pied gauche. Derrière son pied 
droit un autre félin (la tète est bri.sée) est 
assis devant le pied d’un arbre. Le long du 
tronc de cet arbre sont étagés deux animaux 
coucluNs, le supérieur un ovidé, celui du bas 
détérioré. A chaque extrémité de la cuve 
y compris les petits côtés (‘st sculpté un 
lion harnaclié dont la face si' pressente sur 
le devant du sarcophage. Il tient entre ses 
pattes avant un onagre ou un cheval sauvage 
qu’il est sur le point de dévorer. Le corjis 
du lion à droite et la croupe de l’onagre 
sont sculptés en relief plus plat que les 
têtes (fig. 12). Le fauve est acconifiagné d’un 
servant à chevelure bouclée qui entoure son 
corps du bras gauche comme pour le caresser 
et qui lève la main droite dans un geste 
d acclamation. Le bas du corps de ce gardien 
est masqué par celui du lion. Le côté gauche 
du sarcophage a été martelé, mais on perçoit 
encore les restes d’un manteau llottant et 
la main du servant caressant la bête. 
Probablement un peu plus ancien que les 
sarcophages d’Ostie, celui-ci peut dater du 
3® quart du iii® siècle. C’est une version 
païenne des trois sarcophages chrétiens. 

Récapitulons : trois fresques des cata¬ 
combes et trois sarcophages chrétiens repré¬ 
sentent Orphée entouré d’animaux paisibles. 
Deux autres peintures le montrent comme 
1 Orphée païen au milieu d’une assemblée 
de bêtes féroces et paisibles. Sur une sixième 
fresque des catacombes les quadrupèdes 
sont perdus, on ne peut se prononcer sur 
leur nature. 

Différentes explications ont été proposées 
pour la présence d’Orphée, personnage de 
la mythologie païenne, dans un contexte 
essentiellement chrétien. A. Bosio, l’inventeur 
des fresques de Domitille, a été le premier 
à se pencher sur le problème et à en suggérer 
différentes solution.s^». 

1® De nombreux Pères de l’Église citent 
un texte grec, les Ataô^^xat, un prétendu 
testament d’Orphée à .son fils Mu.saeus, selon 
lequel le diantre thrace se serait converti 


sur le lanl au monothéisme et aurait engagé 
son fils à suivre sa voie. D’après les recherches 
modernes il s agit d un écrit pseudo-orphique, 
rédigé vers — 2îMI v[ modifié par la suite*® 
dans le sens du monothéisme juif. Témoignage 
apparemment éclatant de la puis.sance de 
conversion du monothéisme, ce texte judaï- 
sant aurait suggéré la repré.sentation de 
l’Orphée chrétien. 

Sans que cette hypothèse ait été adoptée 
par les commentateurs modernes*® elle n’a 
pas lai.ssé de les inlluencer**. Elle doit 
cependant être écartée d’emblée. On ne 
discerne pas la moindre trace du « testament * 
(dont la diffusion en Occident était proba¬ 
blement très limitée) dans l’imagerie 
d’Orphée parmi les animaux. Aihssi l’opinion 
d’A. Boulanger que « le citharède des cata¬ 
combes n’est pas le docteur de l’orphisme, 
le prophète de l’immortalité et du mono¬ 
théisme » me paraît toujours valable**. 

2° Deux autres textes, au contraire, cités 
également par Bosio, n’ont cessé de hanter 
l’esprit des savants modernes. Clément 
d’Alexandrie (fin du ii® ou début du 
III® siècle**) et Eusèbe dans sa Laudaiio 
Constant i ni de 355*^ confrontent Orphée 
avec le Christ et ces te.xtes auraient inspiré 
les images chrétiennes du chantre. Clément 
oppose Orphée au Sauveur : l’un a conduit 
l’humanité par son chant et par les sons de 
sa lyre à l’adoration des dieux païens, le 
Christ a révélé la véritable foi en se servant 
du corps humain et de son propre corps 
comme d’un instrument de musique : « et 
le Logos de Dieu, ayant méprisé la lyre et 
la cithare, instruments sans àme, régla 

29. Cf. Ei.ter, De Gnomologicorum Graecorum historia 
algue origine, part. V-VI ; Bonn, Universxilûlsprogramme, 
1894, col. 149-206. L. Cehfaux, Influences des mystères à 
Alexandrie, dans Muséon, Revue des éludes orientales, 
XXXVII, 1924, p. 36-48. — Toutes les versions de ce texte 
ont été réunies par O. Kern, Orphicorum fragmenta, 
Berlin, 1922, rééd. 1968. 

30. Au moment où la présente élude est mise sous presse 
je prends connaissance d’un article de A. Wrzesniowski, 
The Figure of Orpheus in Early Christian Iconography 
(en polonais avec résumé anglais et russe) dans Archeologia, 
X.XI, 1970 (1971), p. 112-123. En citant Théophile, 
Ad Autolycum, 111, 2, 117c, Kern, p. 255, Tatien, Or. ad 
Graecos 8, Kern, p. 140, ürigène. Contra Celsum, V’II, 53, 
PsEuuo-.IusTiN, Cohorl. ad Gentes, 15, Kern, p. 255/56, 
Clément d’Ale.xandrie, Protr., V’II 74, 3-6, Lactance, 
Inst, diu., III B, 1, 1, 3-5, .Augustin, Contra Fauslum, 
XVII, 15, passages qui se réfèrent tous à la conversion 


par le Saint-Esprit notre monde et tout 
particulièrement ce microcosme, l’homme, 
àme et corps... *»*. On admettra difficilement 
que ce texte, insistant sur la différence 
fondamentale entre Orphée et le Christ, ait 
pu inspirer ceux qui firent peindre l'Orphée 
des catacombes chrétiennes, d’autant moins 
(|u à Rome ce texte était probablement très 
peu connu. 

Pour Eusèbe Orphée est moins le pendant 
négatif du Christ que son antétype. Par sa 
musique il a adouci l’esprit des Barbares 
et les a amenés à la civilisation. L’action 
du Christ lui-même est caractérisée dans 
des termes semblables à ceux de Clément. 
Tout en se prêtant plus aisément à une 
interprétation christologique de nos images, 
ce texte doit être écarté d’emblée. Rédigé 
en 335, il est postérieur de plus d’un siècle 
à l’image d’Orphée de Calliste, de trente à 
quarante ans à celles des sarcophages, de 
dix à vingt ans aux fresques des Saints- 
Pierre-et-Marcellin et de Domitille L Seule 
la peinture de Domitille II et celle de 
Priscille sont plus tardives. Même en admet¬ 
tant que l’idée exprimée dans ce texte était 
en cours avant qu’elle ne fût formulée 
par Eusèbe, son influence sur l’imagerie 
chrétienne paraît peu probable, étant donné 
son caractère abstrait. 

Une troisième interprétation d’Orphée chré¬ 
tien est due à G. B. De F4ossi. Lors de son 
étude de la fresque de F’riscille, il insistait 
sur l’importance que revêtait la suppression 
des animaux féroces dans la plupart des 
représentations chrétiennes du chantre. Il y 
voyait la preuve qu’Orphée était assimilé 
au lion Pasteur. Nombre d’archéologues 

d’Orphée au monothéisme, l’auteur reprend la thèse 
ancienne que l’Orphée chrétien serait le personnage 
« historiipie » qui aurait témoigné de la puissance prosé- 
lytique de la foi monothéiste. 

31. En dernier lieu E. R. Goodenough, Jewish Symbols 
in lhe Greco-Boman Period, New York, l. V (1956), p. 103- 
111, t. I.\ (1964), p. 89-104. On reviendra à cet ouvrage 
plus loin. 

32. Orphée, rapport de l'orphisme et du christianisme, 
Paris, 1925, p. 63. 

33. Prolreptique, I, 3-6. 

34. Ch. .XIV. 

35. Ibid. I, 5, 3 : ... ô toü Oeoü Xéyoç, Xûpav pèv xal 

xiOâpav Ta àijiuxa Ôpyava ÔTrspiStôv x6op.ov Ss tôvSe xal 
S9) xal t6v apixpôv xoopov tÔv àvOpcoTîov ^*1' <JÛp.a 

aÙTOÛ, àyitù Tzvetip.aTi. âppooâpievoç... 

Je donne là traduction du R. P. Cl. .Mondésert S.J., éd. 
des Sources chrétiennes, Paris 1949, p. 58. 




II. STKHN 




Fragment d’un sarcophage représentant Orphée, à Cacarens (Ger), chez M.Cournet, 
domaine de la ('.ave (cliché Ghastanel, .Xuch, inédit). 






Sarcophage en forme de cuve représentant Orphée, an cimetière romain de Verano, épitaphe Trilussa, II® moitié du mi® 
(cliché n° 36.213 de l’Institut archéologique allemand de Home). 
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Fig. 12. — Gùté droit du même sarcophage (cliché 
H. Stern). 


Fig. 13. — David jouant de la harpe. Psautier, B. .M, Add 
36918 (d’après H. Buchthal, o.l., flg. 19). 


















Fig, 1-1.— David jouant de la harpe, Psautier, N alopédi 761 
(d’après le même, llg. 20). 


Fig. 15. — David jouant de la harpe. Psautier. N'at. Barb, 
Gr. 320 (d’après le même, fig. 21). 
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modernes l’ont suivi^®, bien que celte liy|) 0 - 
thèse ne fosse que déidacer le |)r()blème 
sans le résoudre. En eflet, la cjiieslion se 
pose de savoir pour quelle raison on aurait 
remplacé le Bon Pcndeur par Orjdiée alors 
que l’image du premier aj)j)artenait à l’art 
chrétien depuis ses débuts. Et on s’étonnerait 
que dans la catacombe des Saints-Eierre-et- 
Marcellin (I)^' le chantre puisse être le Bon 
Pasleur, alors que ce dernier est représenté 
au milieu du plafond de la même jiiéce. 
D’ailleurs le dénominateur commun des deu.x 
sujets n’est que dans les brebis. Les textes 
évangéliques parlant du Bon Paslcnr^^ 
n’expliquent ni justifient l’introduction des 
vêtements phrygiens pas plus que celle de 
la lyre, qui sont pourtant des attributs 
essentiels du chantre thrace. 

Faut-il en venir à l’explication qui s’oiïre 
d’elle-même pour l’Orphée païen du sarco¬ 
phage Trilussa^®? Les deux lions dévorant 
les onagres seraient les symboles des dangers 
qui menacent les êtres humains^”. Le fait 
qu’ils sont ici des animaux du cirque 
accompagnés de leurs gardiens ne change 
pas leur nature ; c’est une simple concession 
à la mode du temps passionné pour les 
jeux de l’amphithéâtre. Cette explication 
des lions une fois admise, le rôle d’Orphée 
dans ce contexte me paraît parfaitement 
clair. Par sa musique il dompte et adoucit 
les animaux féroces dont il terrasse un 
représentant sous ses pieds. Il est le psycho¬ 
se. Par ex. C. M. Kauf.mann, dans llandbuch der 
chrisllichen Arcliàologie, .3® éd., Paderborn, 1922, p. 272, ou 
P. N. Trempela, ‘O ''Opçeu^ èv rf, TraXeo/piaTiav-xf) ré/v/j 
dans liyzanlinisch-neugrieclii.'iche Jahrbücher, XI, 19.35, 
p. 270-282. 

37. Région V, pièce 5, voir supra, p. 1 et 5. 

38. Eu. de Jean, X, 11-15 et 27-28, de .Mallh., XVHI, 
12-13, de Luc, XV, 4-5. — Sur le Bon Pasleur dans l’art 
chrétien, Th. Klauser, Sludien zur Enlslehungsgeschichle 
der chrisllichen Kunsl, dans Jahrbuch fur Anlike und 
Chrislenlum, I, 1958, p. 20-51, II, 1959, p. 112-1.33, V, 1962, 
p. 113-124, Vm/IX, 1965/66, p. 126-170, X, 1967, 82-120. 

39. Voir supra, p. 8. 

40. C’est l’interprétalion donnée des deux lions dévorant 
une victime sur d’autres sarcophages par F. de Hu yt. 
Éludes de symbolisme funéraire dans Bullelin de l'Inslilul 
belge de Borne, XVH, 1936, p. 173/75 et par G. Recatti, 
Ediflcio inopus seclile' fuori Porla Marina, t. VT des 
Bcavi di Oslia, Rome, 1969, p. 14.3-149. 

41. J’attribuerais ce môme nMe à l’Orphée de deux 
autres sarcophages païens d’un type dilTérenl, dont l’un 
est au Musée de 'l’hessalonique (inédit), l’autre au Musée 
Capitolin (le sujt l y est fragmentaire), cf. F. Matz, Die 
dionysischen Sarkophage, I, Rerlin, 1968, n® 10, p. 112, 
pl. 16,3 ^c’est M. R. Rrenk, Râle, qui a bien voulu attirer 
mon attention sur cette dernière pièce). Le même sujet. 


pompe ([ui j)i'()lêgt' h‘ défiiid (‘oulrc h's 
puissniuM's m:iu\'nis«'s’h L’absi'iicc des bêles 
férocc.s sur h'.^ .‘^:irco|)h:ig('S ciirél iens (d sur 
trois (h's fr(‘S(Hi('s (h‘s calacombi's nous oblige' 
d’écarlcr celle inlerprélal ion poui- r()rj*hé(' 
chrét ieii. 

.Aucun des coinnu'ul ain's cités n’étant 
satisfaisant, nous ('u proposerons un antre' 
appuyé sur VOrphée juif, d'irant me's argu¬ 
ments erune mosaïtpie elécouverie réce'inme'nl, 
je pense avoir montré epi’CIrptiée' est assimilé 
à Daviel ou mieux transformé en Daviel 
dans une tradition littéraire et iconograjihique 
juive qui semble re'inonter îui i®'*' siècle 
avant .I.-C-h.'*^. L’ielée epii a inspiré cette 
assimilation est claire : l)a\ iel, roi et {)salmiste, 
est depuis l’époque eles prophètes raïu'être 
du Messie, le nouveau David, qui apjiorte 
la paix universelle au.x hommes et aux 
animaux'*^. La convergence entre le pouvoir 
«magique» de la musique de David chassant 
le démon qui possède l’esprit de SaüP^, et 
sa qualité de berger le rapproche en efTet 
de très près d’Orphée tel qu’il est conçu 
à cette époque en milieu païeiP^. C’est ainsi 
qu’il a été assimilé à David-Messie prince 
de la paix universelle. 

Cette identification s’est perpétuée à 
Byzance. Georges Pisidès diacre de Sainte- 
Sophie de Constantinople de 610 à 638, 
appelle David l’Orphée du SeigneuD®. Un 
demi-millénaire plus tard, David est pour 
Euthymius de Zigabène, « le seul jière de 

avec sans doiilo la même signification, figure sur des stèles * 

danubiennes, dont je traiterai ailleurs. 

42. H. Stern, Un nouvel Orphée-David dans une mo- î 

saïque du F/« siècle, dans Comples rendus de l'Académie des 

Inscr. el Belles Lellres, janvier-mars 1970, p. 63-79. Cf. 
aussi mon article The Orpheus in lhe Synagogue of Dura- , 

Europos, dans Journal of lhe Warburg and Courlauld t 

Inslilules, XXI, 1958, p. 1-6, où j’ai encore hésité d’appeler ] 

Orphée franchement David. î 

43. Cf. surtout Isaïe, XI, 1-9, mais aussi Miciiée, V, 

1 et suiv., JÉRÉ.MiE, X.XIII, 5-6, É/.écuiei., XXXIV, 23- . 

24, Zaxiiarie, III, 9-10, IX, 9-io. — V’oir A. Feuii.i.et, 

Le Messianisme du livre d'Isaïe, dans Becherches de science 
religieuse, XXXVH, 1940, p. 182-228. 

44. I Samuel XVT, 12-15. 

45. Dans une série de textes s’étageant du i®'' siècle av. 

J.-C. jusqu’au iv® siècle après J.-C., Orphée adoucit i)ar 
sa musique non seulement les bêtes, mais les mœurs des 
peuples sauvages et du genre humain en général. Horace, 

.Irs pnelica, 391; Dion Ciirysosto.mus, Oral. ITII, 8; 

SÉNÈQUE, Hercule sur l’Œla, 1031-1066 ; Quintilien, 

Insl. i, 10, 9 ; Fronton, Episl., éd. Loeb, p. 70 et suiv. ; 

Sextvs Emimricvs, .Adv. malhem., II, 31 ; .Macrohe, , ' 

Somn. Scip., Il, 3, 8, etc. ^ 

46. PG XCII, col. 1437 et suiv. i 




Fig. 17. — Orphée, Commentaire mythologique aux homé¬ 
lies de Grégoirt* de Nazianze, Panteléimon 6 (d’après 
Weitzmann, Greek .Mylhology..., pl. XXV, flg. 83). 

Fig. 16. — David jouant de la harpe. Psautier, Ambros. 
M 54 Sup. (d’après le même, fig. 22). 





t 

Fig. 18. — Orphée, môme texte 
(d'après le môme, pl. X.W', 
lig. 82). 


Fig. 19. — Orphée, Homélies 
de Grégoire de Nazianze. Par. 
Coislin 239 (d’après le môme, 
pl. XXV, fig. 84). -> 
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l’humanité après Abraham, noire Orphée^ 
le premier qui ait énoncé la vérité, le premier 
annonciateur de la Trinité, le berger, le 
plus vaillant, le prophète le roi... 

Le rapprochement entre le roi biblique et 
le chantre thrace se reflète aussi dans 
l’iconographie byzantine médiévale. Six enlu¬ 
minures de David jouant de la harpe qui 
s’étagent du x® au xii® siècle donnent un 
poncif du psalmiste^® (fig. 13 à 16) qui est 
celui de trois miniatures d’Orphée de la 
même époque^* (fig. 17 à 19). Ni l’un ni 
l’autre ne portent des vêtements phrygiens, 
mais la tunique courte à manches, ils sont 
nu-tête et nimbés, assis dans un paysage 
montagneux, jouent de la harpe (non de la 
lyre) en actionnant curieusement le plectre 
de la main gauche^ ce qui est contraire à 
l’habitude antique. 

Leur entourage, en revanche, est différent. 
Le berger biblique est accompagné de person¬ 
nifications dont le nombre varie : la Mélodie 
et la Montagne de Bethléem qui est un 
homme vigoureux mollement étendu, et une 
Nymphe®®, et il garde des brebis surveillées 
par un chien. Sa harpe repose sur les rochers. 
Orphée, au contraire, est entouré de bêtes 
féroces et paisibles et appuie sa harpe sur 
un pilier®L K. Weitzmann, tirant argument 
d’une représentation de David sur un plat 
d’argent du vu® siècle, trouvé à Chypre, 
a émis rhypothèse®^ que l’image byzantine 
remonte à une illustration du Livre des Rois 
du V® ou du VI® siècle. Les personnifications 
autour de David seraient ajoutées à l’époque 
macédonienne. H. Buchthal pense au con¬ 
traire qu’elles ont été introduites à l’époque 


47. PG CXXVIII, col. 31. 

48. Par. Gr. 139, British Muséum Add. 36918, Vaiopédi 
761, Vat. Barb. Gr. 320, Ambras. M 54 Inf., Vat. Gr. 1927. 
Nos fig. 13 à 16. Je ne reproduis pas l’image du Par. Gr. 139 
qui se trouve dans la plupart des ouvrages de vulgarisation 
de l’art byzantin. 

49. Panteléimon 6, Vat. Gr. 1947, Coislin 234. 

50. Mélodie, seulement dans B.M. Add. 36918, Vaio¬ 
pédi 761, Ambros. M54 inf., tous les personnages dans les 
trois autres manuscrits. 

51. Panteléimon 6 et Val. Graec. 1947 (fig. 17 18}. 
Dans Par, Coisl. 239 (fig. 19), il n’y a pas d’animaux du 
tout. Il ne s’agit cependant pas d’une négligence du minia¬ 
turiste, mais d’une omission intentionnelle. Les enlumi¬ 
nures du Panteléimon 6 et du Val. Graec. 1947 illustrent 
un coinmentaire mythologique succinct qui fait suite aux 
Homélies de Grégoire de Nazianze et qui est attribué à un 
certain abbé Nonnus (vi*^ siècle), cf. K. Weitzmann, Greek 
Mylhotogg in Byzantine Art, Princeton, 1951 , p. 6 s., p 93 s 
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proto-byzantine®®, A notre avis la mosaïque i; 

de Gaza corrobore la filiation supposée par jl 

K. Weitzmann. C’est un Orphée-David du ] 

type de celui de Gaza qui a dû servir de l! 

modèle aux enlumineurs byzantins aussi bien î 

pour David que pour Orphée. i 

Cette assimilation remontant à une époque | 

ancienne {— i®^ siècle) me paraît être capitale j 

pour expliquer l’Orphée paléochrétien. 11 j 

suffisait aux adhérents de la foi nouvelle, 1 

pour utiliser la même iconographie, de j 

substituer à la notion du Messie-David celle 
du Christ-Sauveur. Il est hors de notre d 

compétence d’aborder le problème délicat, ^ 

des différences évidemment très considérables ! 

entre les messianismes juif et chrétien®^. Le I 

«Paradis» de l’Ancien Testament qu’évoque | 

l’image du Messie-David est eschatologique j 

et terrestre, celui du Christ est spiritualiste, î 

présent dans l’Église et le fidèle y accède ] 

(d’après J. Daniélou) par trois étapes de | 

valeur croissante, le baptême, la vie mystique 
et la mort®®. Cependant il n’est pas absolument 
sûr que cette conception spiritualiste soit 
celle des peintres des catacombes, plus proches î 

sans doute de l’idée plus terre à terre des 
Juifs. En tout état de cause l’Orphée 
chrétien est à l’image de l’Orphée-David, 
qu’il soit inspiré par celui-ci ou qu’il soit 
créé parallèlement et à peu près à la même I 

époque®®. | 

A Gaza les Juifs ont adopté l’image de | 

l’Orphée païen en y apportant une modifica- I 

tion caractéristique. Le chantre ne coiffe pas | 

le bonnet phrygien, mais porte le diadème j 

impérial byzantin®’. Le nimbe qui entoure I 

sa tête au contraire, tout en étant extrême- I 


Ce texte relève le pouvoir magique de la musique d’Orphée 1 

sur les bêtes et sur toute la nature inanimée {PG XXXVI, Il 

1028). La miniature du Par. Coislin 239, au contraire, || 

accompagne un passage de l’homélie IV, ch. CXIV, de Ij 

Grégoire de Nazianze {PG XXXV, 653) qui parle de la | 

musique d’Orphée sans mentionner ses effets sur les ani- || 

maux ou sur la nature. | 

52. K. Weitzmann, The Psalter Vatopedi 761, dans «I 

Journal of ihe Walter’s Art Gallery, X, 1947, p. 38 s. I 

53. H. Buchthal, The Miniatures of the Paris Psalter, J 

Londres, 1938, p. 14 s. 1 

54. Voir par ex. J. Daniélou, Les figures du Christ S 

dans l’Ancien Testament, ' Sacramenlum Futuri ', Paris | 

1950, en particulier ch. I et IL I 

55. J. Daniélou, o. /., p. 13-20. I 

56. L Orphée-David de la synagogue de Doura-Europos Ü 

date des années 240/50, celui de C^lüste de 220 environ. 1 

57. Cf. H. Stern, 0 . p, 70. 4 


ORPHÉE DANS L’ART 

ment rare dans l’iconographie païenne, n’y 
manque pas toujours. Il se retrouve sur 
une image païenne d’Orphée d’une mosaïque 
de pavement du iv® siècle, découverte à 
Ptolémaïs en Cyrénaïque®®. 

Les chrétiens, à en croire les documents, 
semblent avoir hésité tout d'abord à repré¬ 
senter le Christ-Orphée absolument identique 
à son homologue païen. Pour marquer la 
diiïérence, ils ont supprimé les bêtes féroces : 
à Calliste (vers 220) le chantre n’est flanqué 
que de deux brebis, dans la D® image des 
Saints-Pierre-et-Marcellin (de la fin du iii® 
ou du début du iv« siècle) il est entouré de 
brebis et d’oiseaux, sur les sarcophages il est 
accompagné d’une brebis et d’oiseaux. La 
même iconographie revient dans l’image 
tardive de Priscille, alors que dans les deux 
fresques de Domitille (entre 320 et 330 et 
350 et 360) l’assemblée des bêtes est la 
même que dans les images païennes. Sans 
les animaux féroces le chantre est évidemment 
le Sauveur qui charme par sa musique les 
fidèles représentés par des brebis®®. 

La place prépondérante qu’occupe le Christ- 
Orphée dans les ensembles cités — sauf 
une exception à Priscille — confirme notre 
interprétation. Il figure au milieu du plafond 
à Calliste et à Domitille I, sur le tympan 
de la porte de Pierre-et-Marcellin I et dans 
celui de l’arcosole de Pierre-et-Marcellin IL 
Cette place de choix parmi les images de 
salut chrétiennes qui l’entourent ou qui 
l’accompagnent lui confère une importance 
qui dépasse celle des autres sujets. La 
promesse du salut pour le défunt, figurée 
dans les miracles de Dieu et du Christ, est 
accomplie dans l’accueil du fidèle au paradis, 
symbolisé par le Christ-Orphée entouré de 
brebis. Lorsque celui-ci se trouve au milieu 
d’une assemblée de bêtes féroces et paisibles, 
l’accent est mis sur la paix universelle 
qu’apporte le Sauveur. 

R. Eisler dans son commentaire de 
l’image de l’Orphée de Domitille I (fig. 4)®® 
a touché de près à la solution que nous 
proposons, mais en y associant des notions 
très éloignées les unes des autres, Orphée — 
Bon Pasteur — David — Adam, il a diminué 
la portée de son commentaire®^. La découverte 
des Orphée-David de Doura-Europos et de 
Gaza met fin à ces incertitudes et permet 
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de donner une explication plus précise et 
mieux fondée du double point de vue 
archéologique et historique. E. R. Goode- 
nough a, lui aussi, commenté récemment le 
David-Orphée de Doura-Europos dans un 
sens proche du nôtre ; mais en admettant 
et même en insistant sur la fluidité de la 
pensée juive de cette époque, il s’est privé 
lui-même de la possibilité de cerner de 
près les idées exprimées par cette image®^ 

Orphée est parmi les rares sujets de l’art 
gréco-romain qui permette de suivre le 
passage d’une image païenne non ou à peine 
modifiée aux arts chrétien et juif. Ce transfert 
a été possible par la valeur symbolique que 
le sujet avait acquise en milieu païen et 
qui le rapprochait de très près des idées 
messianiques chrétienne et juive. 

L’emprunt reste cependant éphémère et 
de courte durée si l’on excepte les enluminures 
médiévales byzantines qui se placent dans 
un contexte religieux et historique très 
différent. Christ-Orphée n’est connu que 
d’une période relativement brève qui s’étend 
de 220 à 400 environ. L’image serait-elle 
limitée aussi dans l’espace, à savoir à Rome 
ou à l’Italie centrale? On n’ose l’affirmer 
bien qu’aucun document en dehors de cette 
aire ne soit venu au jour jusqu’ici. 

Quant aux autres Orphées « chrétiens », 
cités par H. Leclercq et admis par nombre 
de savants, pyxides d’ivoire de Bobbio*® et 

58. Voir R. M. Habrison, An Orpheus Mosaic at Ploie- 
mais in Cyrenaica, dans Journal of Boman Sludies, 1962, 
p. 13-18. 

59. J. Daniélou, o. p. 19, cite la vision de sainte Per¬ 
pétue, qui arrivée au Paradis, voit un homme aux cheveux 
blancs, habillé en bei^er, en train de traire des brebis. A 
son avis celte image est comparable à celle de l’Orphée 
chrétien. 

60. R. Eisler, Orphisch-dyonysische Mysleriengedanken 
in der christlichen .Antike, Leipzig-Berlin, 1925, p. 46 s. 

61. Je ne puis, au contraire, accepter l’explication que 
r.Auteur propose pour les quatre tableaux bucoliques qui 
entourent cet Orphée chrétien. Les bovidés seraient les 
chrétiens ex gentilibus, les brebis les juifs convertis, les 
animaux féroces et sauvages autour du lyricine seraient 
des païens qu’il est sur le point de convertir. L’explication 
de Bosio fl. c.) me semble de beaucoup préférable : 
ces petits tableaux sont ajoutés au sujet principal pour 
remplir convenablement l’espace ; ils représentent un autre 
lot d’animaux attirés par la musique. 

62. E. R. Goodenaough, Jewish Stjmbols in the Greco- 
Boman Period, Princeton, 1956, p. 103-111, et IX, 1964, 
p. 89-104. 

63. M™« Annapaola Ruggiu Zaccabia, La pisside 
eburnea di Bobbio, dans Contribuli delt'Islituto di archeoto- 
gia, vol. 111 {Pubbticazioni delVUniversità det Saero Cuore, 
Sr. III, n« 13), Milan 1970, p. 143-164, insiste sur le carac- 
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du Bargello, deux bas-reliefs d’Égypte, reliefs 
ajourés des Musées d’Athènes, de Constan¬ 
tinople, d’Aquilée, de Split, de Delphes, je 
ne vois pas comment on pourrait en prouver 
pour le moment une signification chrétienne. 

La question est plus délicate pour la 
mosaïque de Jérusalem®^ ; une croix en 
mosaïque se trouvait dans l’abside ce qui 
laisse supposer une destination chrétienne 
(sépulcrale?) de l’ensemble. Mais on ne 
possède pas de précision au sujet de cette 
croix ni rur d’autres détails de la fouille. 
Abstraction faite de cette croix dont l’appar¬ 
tenance à l’époque du pavement d’Orphée 
n’est pas certaine, aucune donnée n’en 
indique une destination chrétienne. Les noms 
des deux personnages ou personnifications 
devant l’abside 0EOAOCIA et FECOPriA 
sont où bien chrétiens ou païens. 

Il en est autrement de la bague d’or®® 
du British Muséum qui porte gravée sur un 
chaton carré l’image d’Orphée jouant de la 
lyre en présence de deux quadrupèdes. Une 


inscription grecque qui court autour de cette 
image ZWAUC ICdANNOY TOT ATIOT 
I;TE<I)ANIT0T « sceau de Jean, le saint 
couronné » en atteste le caractère chrétien. 
Je n’oserais dire si la signification de cette 
image est la meme que celle de l’Orphée 
des catacombes et des sarcophages. La 
réponse à cette question demande une enquête 
plus étendue sur les représentations d’Orphée 
des pierres et des verres taillés à laquelle 
nous nous consacrerons prochainement. 


Paris 


H c* 

. Stern. 


LA COLONNE DE COLONIA AELIA CAPITOLINA ET 
L’IMAGO CLIPEATA DU CHFiIST HELIOS 


par Philippe Verdier 


tère non-chréUen, orphique de celte pièce. Je suis d’accord 
sur le premier qualificalif, mais non sur le second, comme 
d’ailleurs sur bien d’aulres points de cette élude à laquelle 
je reviendrai ailleurs. 

64. Voir H. Leclercq, o. /., n® 7. Il faut ajouter à la 
bibliographie un article du P. B. Bagatti, Il mosaico deW 
Orfeo in Gerusalemme, dansFtwista di Archaeologia Crisliana, 
XVIII, 1952, p. 145 s. 

65. H. Leclercq, o. n® 23. 
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Dans le manuscrit Clm. 13002 de la 
bibliothèque de Munich, qui provient de 
Prüfening et qui est daté de 1165, est copiée 
au revers du folio 4 une description de 
Jérusalem tirée de Bède, accompagnée d’un 
dessin représentant l’enceinte de Jérusalem 
et ses tours (fig. 1). Le texte reproduit le 
début du Liber de locis sanclis. Le dessin 
inclut à l’intérieur des fortifications une co¬ 
lonne, qui est décrite plus loin dans le texte 
de Bède. Cette description n’est toutefois pas 
ajoutée dans le manuscrit de PrüfeningL Le 
texte du premier chapitre de Bède qui y est 
recopié va de : « Situs urbis Hierusalem », 
jusqu’à : « torrentem Cedron augeat ». En 
voici la traduction : « Par sa situation, la 
ville de Jérusalem décrit à peu près un 
cercle, marqué par une enceinte d’un assez 
grand développement. Elle a absorbé la 
colline de Sion, qui lui était auparavant 
contiguë et dominait la ville au sud ainsi 
qu’une citadelle. La plus grande partie de 
la cité s’étend au pied de cette colline sur 
des pentes modérées. Après la passion du 


1. A. Boeckler, Die liegensburg - Prüfeniger Biich- 
malerei des XII und XIII Jahrhunderis, Munich, 1924, 
pp. 20, 29, 91-94, pl. XIII, fig. 17. Le Clm. 13002 constitue 
un recueil factice qui s’ouvre sur des extraits de traités 
de médecine (l v»-3 r) et se continue par des allégories des 
vertus et des vices selon leurs « types» dans l’Ancien Testa¬ 
ment (3 v®-42). Cf. T. Tobler, Bibliographica Geographica 
Palaeslinae.f 1867, p. 10, Neiies Archiv, XIII, 559. 

2. Après la troisième guerre d’insurrection contre les 
Romains (les deux premières ayant été les révoltes sous 
’l'itus, 66-70, et Trajan, 115-117), ou guerre de Bar Kokhba, 
qui fut très cruelle (132-135). Elle fit 600.000 victimes. Près 
de 1.000 villages et une cinquantaine de villes fortifiées 
furent détruits. La XXII legio Deioiariana éprouva de 
telles pertes qu’elle est rayée de la liste des légions dressée 
sous Antonin le Pieux (C.I.L., VI, 3492). 


Christ, elle fut détruite par l’empereur 
Titus ; elle fut reconstruite par l’empereur 
Aelius Adrianus (Hadrien, 117-138)^, d’où 
elle tient son nom actuel d’Aelia, et fut de 
beaucoup agrandie. Ce qui explique que, 
bien que le Seigneur ait été mis à mort 
et enterré en dehors de la ville, l’emplacement 
de sa passion et de sa résurrection se voit 
actuellement à l’intérieur des murailles^ La 
vaste enceinte est remarquable par ses 
84 tours et ses 6 portes : la première est la 
porte de David, à l’ouest de Sion, la seconde 
la porte de la villa des foulons, la troisième 
la porte de S. Étienne, la quatrième la porte 
de Benjamin, la cinquième est une poterne, 
c’est-à-dire une petite porte d’où l’on descend 
par des degrés à la vallée de Josaphat, la 
sixième est la porte de Teko’a. De ces portes 
trois sont fameuses : celle de l’ouest (porte 
de David), celle du nord (porte de S. Étienne), 
celle de l’est (porte de Benjamin). Au sud 
le rebord septentrional de (la colline de) 
Sion domine la cité et l’on peut voir que 
dans cette région la muraille hérissée de 


3. L’inclusion inlra muros du Golgotha a dû s’accomplir 
dès la construction du mur d’Agrippa I*'’ (41-44), dont le 
tracé coïncide avec la muraille de Soliman (datée de 1537 
par une inscription dans la tour de Damas) et avec des 
substructions romaines. Les traces d’un rempart pouvant 
dater du deuxième siècle au nord des murs actuels, qui 
sont ceux de Soliman, donneraient un certain crédit à 
l’assertion de Bède, cf. J. Simons, Jérusalem in lhe Old 
Teslamenl, Leyde, 1952, pp. 459-503. De toute façon, à la 
mort du Christ, le Golgotha était situé extra nwroSf au nord 
du mur d’Hérode, dans la zone dite «des jardins », à mi- 
distance entre les portes d’Éphraïm et de l’Angle, que 
400 coudées séparaient : A. Parrot, Golgotha et Saint 
Sépulcre, Neufchàlel, Paris, 1955, fig. 1, 3, cf. pp. 8-18. 
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(ours nN'sl. [X'rcéo (rnuciiiu* j»orio, (I<‘])uis la 
loin- (la David jiis(|ii’au côté de Sion ((iii 
loinlx' à |)ia à l’oiMoid. L’assiallf* da la vill(^ 
à parlir da la ar(‘^t(! nord da Sion s’ahaissa (‘ii 
])(‘nla donat' jus(jii’aiix râlions basses bornées 
à IN'sl. (d an nord |)ar la miirailla, si bien 
((lie las plnias (jiii y tombanl ne staiznanl 
pas mais, à la manière da tributaires d’nn 
Ibmva, s’éaouleni par hîs porl(*s orientales, 
balayant tontes les immondices des mes, 
avant d’aller {[grossir dans la vallée de 
.losa|)liat les eaux dn (^édron 

I.a porte de David (P T D-D du dessin, 
ti". 1), la première à l’onest, fut a[tpelée 
par les Arabes bàb mirliâb David : porte de 
l’oratoire de David. La porte de la villa — 
ou du eliamp — du foulon (P TT ville fullonis) 
ne correspond pas aux indications topo- 
f^raphiques données dans la Bilde {*2 Bois, 
18, 17 et Isaïe, 7, 8) sur le (duimp du foidon, 
à j)roximité du réservoir sud de la fontaine 
de Siloé, mais, semt)le-t-il, à une mystérieuse 
communication souterraine entre la fente du 
rocher de Golgotha et le puits artésien de 
Siloé dont parlent les pèlerins aux lieux 
saints avant le vu® siècle^. La porte de 
S. Étienne (I^ TTT S. Stephani) — porte de 
Naplouse ou de Damas — tire son nom de 
la lapidation de S. Étienne, martyrisé en 
dehors de l’enceinte et au nord de la ville, 
et de la basilique extra-urbaine construite par 
l’impératrice hludoxie, épouse de Théodose II, 
et le patriarche .luvéïial. (7est la porte 
appelée par les Araires bâb eramûd — porte 
de la colonne, parce que dans son axe, à 
l’intérieur de la ville, au centre de la place 
elliptique d’où divergeaient les deux grandes 
artères à portiques de (.olonia Aelia Capitolina 
(une se dirigeant vers l’est et l’autre coupant 
la ville jusqu’à la porte de Sion qui marqua 
jusqu’à l’extension d’Kudoxie la limite méri¬ 
dionale de l’enceinte), s’élevait une colonne. 
Cette colonne se voit au même endroit sur 
la vue de Jérusalem en perspective plongeante 
qui est insérée dans la carte en mosaïque 
de la Palestine dans l’église de Madaba 
(vi® siècle)^. Llle aurait supporté une statue 
(THadrien’. Sur le dessin du manuscrit de 
Prüfening, elle supporte la croix et l’imago 
cli[)eata tlu (’hrist. La porte de Benjamin 
(Porta TTTT Beniamini Ab p(orta) g(ra)d(us) ad 
iosafat) était encore appelée porte d’ilérode. 


La {)ot(;rru; (« parvula porta » du dessin et 
du texte de Bède), dite porte probatique, 
[)arce (pic située jirès de l’église de la jiiscine 
probaticpie, en était toute proche. La porte 
de J’eko’a (P \T 'tecuitis) est ainsi désignée 
à cause du [»etit village de Judée où naquit 
le f)roj)hète Amos dans la première moitié 
du viii® siècle. Llle était située au sud, non 
loin du bastion qui protégeait dans sa partie 
médiane l’extension de l’enceinte d’hludoxie 
au-delà de la porte de Sion et de la limite 
méridionale d’Aelia®. 

Le dessin du manuscrit de Prüfening est 
orienté, l’est étant au sommet, comme .sont 
orientées les cartes médiévales c^iii montrent 
.lérusalem au centre du monde et le paradis 
terrestre tout en haut, à l’orient, et comme 
.lérusalem elle-même est orientée sur la 
mosaïque de Mâdaba. Les portes 1\ , \ ^ 1 

sont rangées au sommet, à l’est, comme une 
triple abside fortifiée, alors qu’elles devraient 
s’échelonner de l’est au sud. Les portes I, II, 
III sont groupées à l’occident — comme un 
\\ eslwerk — mais la porte de David, logée 
dans l’angle sud-ouest de 1 enceinte, et la 
porte (Te S. Étienne, dans la courbure 
nord-ouest de la muraille, restent schémati¬ 
quement conformes aux emplacements réels, 
l.e dessinateur a tracé un document d’archi¬ 
tecture militaire qui, étant donné sa date, est 
très intéressant du point de vue archéologique, 
de par le commandement des tours sur les 
courtines, le système des tourelles, (les 
échauguettes et des créneaux, la générali¬ 
sation du tracé cylindrique pour les organes 


4. liaedae liber de locis sanclis, Ilinera Uierosolymilana 
suecitli I II-Vl II, CSE XX-WIll, exrerens/o/»? Pauli Geyer, 
1898, 302-3. 

5. IM*. II. Vincent ol E. M. .\bkl, Jérusalem (tome 
second Jérusalem Nouvelle'}, Paris, 1914, p. 187 et n. 5, cf. 
p. 217. La tour du foulon est supposée occuper l’angle nord- 
est de l’enceinte The Oxford Annolaled Bible ivilh the 
Apocrypha, Xew ^ ork, 1965, carte 9 ) : cf. Flavius Josephe, 
Guerre Juive, V, 4», î? 147. Sur l’atelier du foulon reconnu 
dans les fouilles de \Varren, cf. The Becovery of Jérusalem, 
1871, 306 SS, pl. 11, 3, XI.X, 1. 

6 . Bevue Biblique, \’I, 1897, p. 454 ; t«. Klameth, Oie 
neulestamenllichen Lokallradilionen Palàsliuas in der Zeil vor 
den Kreuzziiqen, ^^eulestamenlliche Abhandlunyen, \, 1, 
1914, p. 91. ' 

7. H. T. O’Gai.laghan, Diclionnaire de la Bible, 
Supplèmenl F, Paris, 1957, col. 959 ^cf. P. Laüran(.e in 
Bevue Biblique, VI, 165-184). 

8. Sur l’enceinte de .lérusalem : Hohinson, Palàslina 
und die südlich anyrenzenden Lânder, 1841, H ; P. Mickley, 
Arculf. Kines i*ilgers Beise nach dem heiliyen Lande (um 
670), 1, Jérusalem, Leipzig, 1917, pp. 16-17. 
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de défense et de flanquement. Il doit être 
le même que le scribe, car à la suite du texte 
de Bède, il a recopié une ligne de ce dernier 
qui, dans les manuscrits de Bède, annonce 
le schéma explicatif de remplacement des 
églises de Jérusalem (« figura ecclesiarum ») : 
« sed singula^ quae dixi, ul manifesiius 
agnosceres, eliam prae oculis depingere curavi » 
— « pour que l’on identifie plus clairement 
les détails de ma description, j’ai pris soin d’en 
tracer un croquis Ce que le dessinateur 
du manuscrit de Prüfening a incorporé à 
l’intérieur des murailles, ce ne sont pas les 
églises de Jérusalem, mais c’est une colonne 
torse, à chapiteau cubique et plateforme, 
sommée d’une croix pattée rappelant la 
croix de la vision de Constantine*®, et d’une 
imago clipeala du Christ EmmanueP*^ en 
Hélios, au nimbe radié de cinq rayons. Il 
a dû suivre un modèle, aujourd’hui perdu, 
qui illustrait le texte suivant de Bède, traduit 
du passage du liber de locis sandis : « Au 

milieu de Jérusalem, là où la croix du 
Seigneur placée sur un mort le ressuscita, 
s’érige une haute colonne qui ne projette 
pas d’ombre au solstice d’été. Ce qui induit 
à penser que se trouve à cet endroit-là le 
centre de la terre qui au sens historique 
(allégorique) a été annoncé (par le verset) : 
« Dieu, notre roi, opéra avant les siècles 
notre salut au milieu de la terre ». Se rangeant 
à cette croyance, Victorin, évêque de Pettau, 
commence ainsi son évocation de Jérusalem : 

« Il est un lieu que nous croyons être le 
milieu de toute la terre, le Golgotha, dénommé 
ainsi dans la langue ancestrale des Juifs 


9. Jlinera, 6 d. P. Geyer, p. 305. 

10. G. Millet, BuUelin de Correspondance Hellénique, 
XXXIV, 1910, 106 SS. La croix érigée par Constanlin au 
nord-esl du forum de Constantinople, pour commémorer 
son apparition à l’empereur, en 312, « telle qu’il l’avait 
vue » avait à ses extrémités des renflements en ferme de 
pommes, argentés ou dorés. Pseudo-Codinus , ed, Bonn, 
p. 29, 1,9; Th. Preuër, Anonymi Byzantini napaotxdcaciç 
.Munich, 1896, 16, p. 8. nâxpia = Scriplores Orig. Consl. 
Leipzig, 1907, 11, p, 160, 205. 

11. On remarque sur la poitrine du Christ un ornement 
brodé, en forme de tau, qui rappelle le pallium romain 
(J. Braun, Die lilurgische Gewandung, Fribourg-en- 
Brisgau, 1907, p. 620 ss) et celui de la tunique des empe¬ 
reurs allemands (par exemple celle d’Otton III, sur le 
portrait de cet empereur dans les Évangiles de la cathé¬ 
drale de Bamberg, Munich, Staatsbibliothck cod. lat. 4453 
fol. 23 v). Cet ornement a la valeur d’un insigne royal sur 


Arculfe, dans la version recueillie vers 670 
par Adamnanus — et que Bède, vers 720, 
utilise comme source principale — s’est 
étendu sur le caractère héliaque et géocen- 
trique de la colonne de Jérusalem ; « Il 
nous faut brièvement parler d’une colonne 
très élevée, qui est située en pleine ville, 
au nord des lieux saints, et que l’on rencontre 
lorsqu’on s’y rend. Cette colonne est érigée 
là même où un jeune homme fut rappelé 
à la vie par le contact de la croix du Seigneur. 
D’une manière merveilleuse, lorsqu’au solstice 
d’été le soleil est au zénith à l’heure de 
midi, elle ne projette aucune ombre. Trois 
jours après, une fois passé le solstice, le 
24 juin, alors que le jour commence à 
diminuer, la colonne projette une ombre 
courte, qui va s’allongeant les jours suivants. 
Cette colonne sur laquelle la clarté du soleil, 
en plein solstice d’été, quand il occupe à 
midi le centre du ciel faisant pleuvoir du 
zénith ses rayons, se concentre de toute part 
également, proclame que Jérusalem est située 
au centre de la terre. C’est pourquoi le 
psalmiste, ayant en vue les lieux saints de 
la Passion et de la Résurrection qui sont 
compris à l’intérieur même de la ville d’Aelia, 
chante en prophétisant : « Dieu notre roi 
au milieu de la terre », c’est dire Jérusalem 
qui est au milieu même de toute la terre 
et pour cela appelée ombilic du monde^®. Les 
textes d’Adamnanus et d’Arculfe expliquent 
pourquoi la colonne miraculeuse représentée 
sur le dessin du manuscrit de Prüfening, 
est surmontée d’une image du Christ-Helios, 
Sol Justiiiae. Le dessin apporte aussi un 
document remarquable sur la constitution 


la lunique du Christ r«‘ssiiscilé, foulant aux pieds les 
monstres, du manuscrit de Saint-Germain-des-Près, vers 
1030-1060, à la Bibliothèque Nationale, Paris, ms. lat. 
11685, fol. 9. Il est porté sur la poitrine nue du Christ 
crucifié et couronné dans l’émaillerie limousine (cf. 
P. Verdier, Bulletin of ihe Associates in Fine Arts, Yale 
Universily, février 1955, pp, 9-11). 

12. Ilinera, éd. P, Geyer, p. 307. * Deus autem, rex nosler, 
ante saecula operatus est salulem in medio lerrae », Ps. 73, 
12. Migne, Palrologia Lalina, V, 294. 

13. Adamnani de locis sancUs libri Ires, I, c. XI, Ilinera, 
éd. P. Geyer, pp. 239-240. Toute l’exégèse médiévale a 
interprété de la même manière le verset 12 du psaume 73, 
qui, littéralement, signifie : opérant le salut au milieu de 
la terre, c’est-à-dire sauvant le monde créé à partir du 
chaos, en triomphant à l’origine des temps du dragon 
initial (cf. les versets 13 et 14). 
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dans l’iconographie palestinienne du type 
allégorique de la crucifixion victorieuse, avec 
Vimago dipeala du Christ au sommet de la 
croix. La colonne est elle-même liée à tout 
un ensemble de traditions folkloriques se 
rapportant à des colonnes miraculeuses*^ et 
à la légende de l’invention de la vraie croix. 

Heisenberg a naguère soutenu la thèse — 
que Baumstark s’est attaché à réfuter — 
qu’il n’y avait point de loculus ou de crypte 
de l’invention de la croix sous le chevet du 
martyrion constantinien, dédié en 335 dans 
l’axe et à l’est du tombeau du Christ (église 
de l’Anastasis), et que c’est seulement après la 
restauration conduite à bien par l’higoumène 
du couvent de S. Théodose, Modestos, pour 
réparer les dégâts de l’incendie allumé par 
les Perses le 4 mai 614, que le lieu de la 
découverte de la croix se fixa dans une 
grotte, ou citerne, située sous le chevet du 
Martyrion*®. Quand Eusèbe parle de !’« antre 
du salut » {« grotte divine »), ou de la seconde 
des trois « cavernes mystiques » (intermédiaire 
entre celle de la Nativité à Bethléem et celle 
du sanctuaire de l’Ascension, adjoint à la 
basilique de l’Eléona), il a uniquement en 
vue la chambre sépulcrale taillée dans le roc 
qui devait devenir le centre de l’Anastasis**. 

S. Cyrille invoque dans trois de ses catéchèses, 
prononcées devant le Saint-Sépulcre, entre 
348 et 350, la relique de la vraie croix, 

« restée visible à nos yeux jusqu’à nos 
jours*’». L’invention de la croix, tenue 
encore pour une découverte impersonnelle, 


14. Il y avait sur la route qui se dirigeait à l’ouest vers 
JafTa, en passant par Diospolis (Azotus), une colonne 
reposant en équilibre sur son fût, sans l’interposition d’une 
base, qui était réputée avoir été enlevée dans un nuage au 
passage du Christ que l’on menait au lieu de sa nagellatlon, 
et s’être posée miraculeusement sur la voie (Aolonini 
Placenlini Ilinerarium, Ilinera, éd, P. Geyer, pp. 176-77). 
La même colonne « pend encore en l’air et rien ne la sou¬ 
tient par dessous », Les voiages Sainl Anloine, Paris, B.N. 
rns. fr. 1038 (xin« siècle), f. 112 b-113 a; Ilinera Hiero- 
solyniilana, éd. T. Tobler, A. Molinier, C. Kohler, p. 388. 
Dans une maison de Diospolis était gardée la colonne contre 
laquelle S. Georges avait été flagellé et où l’image du saint 
s’était imprimée, la transformant en une statue-colonne 
(Adamnanus, Ilinera, éd. P. Geyer, pp. 28S-9). La colonne 
de la flagellation du Christ aurait suivi le Seigneur sur son 
instance do la maison de Caîplie à la sainte colline de Sion 
(Theodosius, De situ lerrae sanclae, Ilinera, éd. P, Geyer, 
141). 

15. A. Heisenberg, Grabeskirche und Aposlelkirche. 
Zwei Basiliken Konslanlins, Leipzig, 1908, p. 156 ; A. 
Baumstark, Die Modeslian und die Konslaniinischen 
Baulen am HL Grabe zu Jérusalem, Paderborn, 1915. 
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une révélation directe de Dieu dans la 
quatre-vingt-cinquième homélie de S. Jean 
Chrysostome sur S. Jean l’Évangéliste (avant 
387)*®, sera bientôt attribuée à S, Hélène 
(S, Ambroise, Rufin, Paulin de Noie). C’est 
alors que commencent à s’infiltrer dans les 
textes latins et grecs les éléments de la 
légende syrienne de l’invention de la croix. 
Chez Rufin, vers 402, le sanctuaire consacré 
à Vénus est déplacé de l’Anastasis, où 
l’avait situé Eusèbe, au Calvaire ; c’est là 
qu’Hélène, après avoir fait table rase de 
cet antre profane et avoir fait creuser sous 
terre, aurait découvert les trois croix et, 
détaché de la vraie croix, le Ululas. L’authen¬ 
ticité de la croix du Sauveur n’éclata donc 
que quand elle eut opéré un miracle sur 
une femme déjà à demi-morte. Hélène fit 
élever au lieu de l’invention un temple 
magnifique dont le titre n’est pas spécifié*®. 
A la même époque que Rufin, Paulin de 
Noie dans sa lettre à Sulpice Sévère se fait 
l’écho d’une tradition un peu différente, 
d’après laquelle le sanctuaire païen qui 
occupait l’emplacement de la passion du 
Sauveur et que détruisit Hélène, était dédié 
à Jupiter®**. Après enquête conduite auprès 
des Juifs et des Chrétiens, une fosse fut 
creusée et la vraie croix désignée par le 
miracle du mort qui, nouveau Lazare, fut 
ressuscité par son contact. A cet endroit 
une basilique fut fondée, « étincelante de 
plafonds dorés, enrichie d’autels et où la 
croix fut gardée dans une place secrète»®*. 


16. Vie de Conslanlin, III, 25, éd. J. A. Heikel, Eus. 
Werke /, 89 ss ; Panégyrique de Constanlin, 9, 17, Heikel, 
221 ; Vincent et Abel, Jérusalem Nouvelle, pp. 206-7,393. 

17. A. Frolow, La relique de la vraie croix, Paris, 1961, 
pièce jusliflealive, p. 155, où est citée la lettre, d’authen¬ 
ticité discutée, de Cyrille à Constance II, en 351, sur 
l’invention de la croix. 

18. Homily in SL John, XIX, 14 : P. Schaf, Nicene und 
post Nicene Fathers, Ist ser. XIV, 317. 

19. Hufîni Aquileiensis HisL EccL Ub. X. c. 7, 8, cf. 
A. Hôlder, Invenlio S. Crucis, Leipzig, 1889, pp. 46-7. 
Sur la formation de la légende de l’invention de la croix, 
A. Frolow, La relique de la vraie croix, pièce justificative 2, 
p. 155-8. 

20. Le temple à la triade capitoline que l’on voit frappé 
sur les monnaies d’Hadrien s’élevait sur le forum d’Aclia 
non loin du Golgotha, Vincent et Abel, p. 33, n“ 3. Cf. 
pour le simiilacrum Jouis in loco resurreclionis et la statua 
Veneris in crucis rupe, S. Hieronymi, EpisL 58, 3, ad. 
Paulinum. Pour Vénus, il y a dû y avoir fioltement avec 
Jimon Minerve de la triade par l’intermédiaire du culte 
d’Astarté. 

21. Paulini Nolani epislula ad Severum, 31., 
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Les plafonds dorés évoquent « Tassemblage 
des caissons sculptés du plafond qui, s 'enche¬ 
vêtrant comme une vaste mer au-dessus 
de toute l’étendue de la basilique et, recouverts 
partout de l’éclat de l’or, font briller l’église 
tout entière sous la houle de leurs reflets », 
dans la description du plafond du Martyrion 
par Eusèbe. Dans VHisloire Ecclésiaslique 
de Sozomène (444), l’invention des trois 
croix a lieu à côté de l’antre même de la 
Résurrection, dégagé des superstructures 
païennes^^ Chez Théodose (530), elle a pour 
cadre le Golgotha, « à quinze pas du lieu 
du crâne ». Dans le texte de l’anonyme de 
Plaisance, cinquante pas sont comptés entre 
le Golgotha et l’endroit de l’invention (dans 
le Martyrion?). Dans le Breviarius de 
Hierosoîyma, vers le début du vi® siècle, 
l’invention est localisée dans la « grande 
abside » du Martyrion, mais le souvenir du 
miracle du jeune homme rappelé à la vie 
par la vraie croix était gardé dans une 
exèdre attenant au rocher où se dressait 
depuis 417 la croix d’or gemmée dédiée en 
commémoration par Théodose 

Dans le manuscrit grec 2769 de la Biblio¬ 
thèque Nationale à Paris, qui condense les 
versions syriennes de l’invention de la croix, 
la découverte eut lieu en dehors de la ville 
mais c’est à Vinlérieur de Jérusalem que, 
vers la neuvième heure, la vraie croix 
apposée sur le brancard du jeune homme 
mort le ressuscita^. On lit le même récit 
dans le codex du Sinaï, dans un manuscrit 
syrien datée de 1196 (British Muséum add. 
12147) et dans un autre texte syrien (British 


Muséum add. 14644)^®. Cette tradition est 
d’accord avec le témoignage d’Arculfe, rap¬ 
porté par Adarnnanus, suivi par Bède, que 
le miracle du jeune homme rappelé à la 
vie eut lieu sur la place d’Aelia où s’élevait 
la grande colonne d’Hadrien. S. Willibald s’y 
rallie aussi en écrivant dans son Ilodoepericon 
(723-6) que le calvaire était situé en dehors 
de Jérusalem, mais qu’Hélène inclut le Heu 
de la passion du Christ à l’intérieur de la 
ville. Willibald a vu et il décrit la colonne. 
Il précise qu’elle était siirmonlée d'une croix, 
non pas en souvenir du miracle mentionné 
plus haut, mais pour marquer qu’à cet 
endroit même les Juifs avaient porté la 
main sur le cercueil de la Vierge, que les 
apôtres allaient ensevelir dans la vallée de 
Josaphat et que leurs mains sacrilèges étaient 
restées collées sur le cercueiP®. Dans la 
Descriplion arménienne des Saints Lieux 
(vers 660), puis chez le moine Épiphane 
(vers 840), et dans le Typicon de VÉglise 
de Jérusalem, le Martyrion est formellement 
désigné comme ayant été édifié sur le lieu 
de l’invention de la vraie croix^^. Mais dans 
la relation d’Arculfe, vers 670, il ne s’agit 
que d’une tradition (ut fertur), que l’auteur 
ne prend pas aussi complètement à son 
compte que Bède^®. L’emplacement de la 
découverte de la croix, d’abord indiqué au 
voisinage immédiat du tombeau du Christ 
dans l’Anastasis, a fini par se fixer au 
Martyrion, après avoir poussé quelques poin¬ 
tes du côté du Golgotha. Il reste quelque 
chose de cette ambiguïté dans les assertions 
contradictoires d’Arculfe et de Willibald, 





22. Migne, Patrologie Grecque, 67, 932 B. 

23. Textes de Théodose, de l’Anonyme de Plaisance et 
du Breviarius dans Vincent et Abel, pp, 215-6. Magna ab 
oriente est absida ubi invenlae sunl très cruces, est-il écrit 
dans le Breviarius de Hierosolgma {Ilinera, éd. P. Geyer, 
p. 153). La magna absida du Breviarius est à rapprocher 
de r^jiiaçociptov, entouré de douze colonnes surmontées 
de cratères d’argent, de la descriplion d’Eusèbe pour 
définir le chevet du Martyrion constanlinien ainsi qu’une 
rotonde mi-incorporée et faisant saillie en demi-cercle à 
Textérieur, où les douze colonnes, symboliques des apôtres, 
• comités crucis inuiclae *, entouraient la croix dans son 
hérôon. Sur la reconstitution architecturale, voir en 
dernier lieu R. Krautheimer, Early Christian and Byzan¬ 
tine Architecture, Pélican History of Art, 1965, fig. 16, 17. 

24. A. Holder, Inveniio, p. 9, 36. 

25. E. Nestle, De Sancla Cruce, Berlin, 1889. J. Strau- 
BiNGER, Die Kreuzaufjindunslegende, Paderborn, 1912. 

26. Ilinera, éd. Tobler-Molinier, p. 265. On peut déceler 
dans le récit de Willibald l’indice d’une tradition (que l’on 
retrouve dans les textes d'Adamnanus et de Bède qui 


localisent au pied de la colonne d’Aelia le miracle opéré 
après sa découverte par la sainte croix, et dans les textes 
syriens qui relatent que la croix, après son invention, fut 
transportée à l’intérieur de Jérusalem), selon laquelle le 
calvaire aurait été situé sur la colline Ez-Zâhira, à quelques 
300 mètres au nord de la porte de Damas, au lieu appelé 
depuis 1883 «calvaire de Gordon*. Entre le calvaire de 
Gordon et le couvent de S. Étienne s’étend une zone de 
jardins, avec des tombes et un hypogée où les Anglicans 
crurent avoir retrouvé le tombeau historique du Christ. 
Cf. A. Parrot, Golgotha, fig. 12 et L. H. Vincent, Garden 
Tomb, Revue Biblique, 1925, pp. 401-431. 

27. Vi.NCENT et Abel, p. 235 (cf. R. Nisbet Bain, 
Palestine ExpL Fund. Quaterly Statement, 1896, pp. 346-9), 
p. 236, p. 238 (I, 5). 

28, Arculfe ; « basilica magno cultu a rege Constanlino 
construcla quae et Martyrium appellatur, in eo, ut fertur, 
fabricatum loco ubi crux Domini... reperla est », Ilinera, éd. 
P. Geyer, 225 ss. Bède : flanc Conslanlinus imperalor, eo quod 
crux Domini ab Helena maire reperla sil, magnifiée et regio 
cuUu construxit, Ilinera, éd. Tobler-Molinier, 216, cf. 235. 
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d’où il est malaisé de démêler si les trois 
croix qui étaient exposées dans l’atrium 
interposé entre l’Anastasis et le Martyrion, 
s’appuyaient sous un auvent (ou dans un 
péristyle), contre le mur de l’église du 
Golgotha appelée STaûpoç, Crux, ad Crucem, 
ou contre le chevet du Martyrion*^®. 

Dans les anciens calendriers syriens, la 
découverte de la croix était fêtée le 22 mai, 
jour anniversaire de la mort de Constantin 
(337)®®. A Jérusalem la fête tombait au 
14 septembre, qui était le jour anniversaire 
de la dédicace du Martyrion constanlinien, 
en 335. Ces encénies du 14 septembre 
rappelaient aussi le jour où Salomon, après 
l’achèvement du Temple, avait prié debout 
devant l’autel de Dieu®^. Déjà une source 
indépendante, en 319 — date anachronique 
sans doute, en tout cas sans rapport avec 
la venue d’Hélène à Jérusalem, vers 326 
fixe au 17 Thoth des Juifs (18 des calendes 
d’octobre, ou 14 septembre) l’exhumation 
du « bois vénérable » par Hélène®®, qui a lieu 
le jour anniversaire de la dédicace du temple 
de Jupiter capitolin par Hadrien®®, destiné 
à être bientôt remplacé par la fête de 
l’invention de la croix. La commémoration 
de la prière de Salomon tombait à la fête des 
Tabernacles, durant les festivités d’automne, 
au septième mois de l’année juive, le mois 
Eth’assim, qui marquait le plus haut point 
de l’année religieuse et où, pendant huit 
jours, se prolongeait l’action de grâces 
après les récoltes. Selon Théodose, pendant 
toute la semaine qui suivait l’anniversaire 
de l’invention de la croix, le 14 septembre, 
des messes solennelles étaient célébrées à 
l’Anastasis et la croix était montrée au 


29. Cf. Vincent et Abel, p. 223, fig. 122 et p. 234. 

30. F. N AU, Sur ta fêle de la croix, Revue de l'Orient 
chrétien, XIX, 1914, p. 245 ss. 

31. Ethério, vers 393, ef. Vincent et Abel, p. 214. Le 
lieu de la découvert© de la croix est laissé dans le vague. 
Les encénies : èyxatvta, étaient les anniversaires de 
dédicace, distinctes des xaTaÔéosiç, anniversaires de 
sépulture. A. Baumstark, Liturgie comparée, Chevretogne, 
Paris, 1953, p. 201. 

32. Excerpta latina barbari, Frick, Chronica minora, I, 
p. 358. s. anno 319. 

33. A. Baumstark, Liturgie, p. 203 et n. 2 {d’après 
D. L Hkrwegen). 

34. Ilinera, éd. P. Geyer, p. 140. 

35. Vincent et Abel, n. 2, p. 205. 

36. Ibid., p. 216. 

37. F. Nau, art. cit. ; Vincent et Abel, pp. 204-5. 


cours d’ostensions solennelles — sans qu’il 
soit encore précisé si la liturgie de l’ostension 
se passait dans le Martyrion®^. Ce dernier 
renseignement est fourni par Théodore dans 
son Panégyrique de S. Théodose^^, et, avec 
force détails, plus tard — vers 570 — par 
l’Anonyme de Plaisance®*, C’est dans l’atrium 
du Martyrion, à l’est de l’églbe, qu’avant 
614 les pèlerins apportaient leurs eulogies, 
ampoules de terre, de plomb ou de verre, 
fioles d’or et d’argent, remplies d’huile des 
lampes, où le contact de la vraie croix 
infusait les grâces du bois de la vie. De plus 
en plus le rituel de l’ostension de la croix 
colora le sens de la fête du 14 septembre, 
la notion d'exallalion — — de la 

croix recouvrant le substrat d'invenlion et 
rejetant dans l’ombre le souvenir de la fête 
des Tabernacles. Si bien, qu’à partir du 
VII® siècle, un dédoublement a fini par 
s’opérer : le 13 septembre — au moins 
dans le calendrier des Coptes et des Arméniens 
— est réserv^é à l’anniversaire de la consé¬ 
cration de l’Anastasis et des sanctuaires 
limitrophes ; le 14, avec flottement au 15 
et au 16, à l’exaltation de la sainte croix 
dans le Martyrion®’’. Le sujet de ce mystère 
liturgique est resté moins le rappel de 
l’invention que fanlicipation du triomphe 
final de la croix®*. Au ix® siècle, Moïse Bar 
Cépha rappelle dans une homélie qu’on fait 
« mémoire de la résurrection du Christ en 
faisant mémoire de la découverte de la 
croix, car c’est une seule mémoire pour la 
croix du Christ et pour sa résurrection®*. » 
Les encénies du 14 septembre ont dès 
le IV® siècle résumé liturgiquement le 
programme iconographique des monuments 

38. O. Cas EL, O. S. B., Das Ckristliche Feslmyslerium, 
Paderborn, 1951, pp. 102-8 ; 206-14. 

39. Ms. syr. 206. B. N. Paris, fol, 109. Dans celle homélie 
il n’est question ni de l’invenlion des trois croix ni d’un 
miracle qui authentifia le vrai bois, mais seulement de la 
théophanie lumineuse qui manifesta la toute puissance de 
Dieu lors de la découverte subséquente des clous : «voici 
qu’un éclair grand et puissant brilla sur l’endroit où l’on 
avait trouvé la croix au point que sa lumière l’emportait 
sur celle du soleil, et les clous qui avaient été enfoncés dans 
le corps de Notre Seigneur apparurent... *. On lit la même 
théophanie de l'invention des clous dans les sources syrien¬ 
nes et le manuscrit grec 2769 cité plus haut. Lorsque la 
croix était retirée du cubiculus où elle était gardée dans le 
Martyrion pour être adorée dans l’atrium, une étoile appa¬ 
raissait et demeurait au-dessus d'elle pendant toute la 
durée de l’adoration {Anonyme de Plaisance, Vincent et 
Abel, 216). 
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constantiniens, l’Anastasis et le Martyrion. 
Dans son Triakonlaelerikon, panégyrique de 
Constantin pour ses tricennalia, Eusèbe l’a 
défini en ces termes : « quant au martyrium 
du salut (Anastasis), il faisait orner la vaste 
maison de prière et le sanctuaire du salut 
{la tombe du Christ) d’une manière très 
riche et avec un luxe de prodigalités ; quant 
au témoin tout chargé d’éternelle mémoire, 
tropliée de la victoire remportée sur la mort 
par le grand Sauveur (la croix, symbolisée 
architecturalement par le Martyrion), il 
l’honorait d’embellissements qui défient toute 
description 

La colonne surmontée de la croix et de 
Vimago clipeala du Christ Hélios apparaît 
sur le dessin non derrière la porte du nord — 
porte de S. Étienne — mais, bien que la 
ville soit vide de monuments, à un empla¬ 
cement qui correspond à l’ancien forum 
d’Aelia Capitolina et aux églises du Golgotha. 
Elle désigne Jérusalem en tant qu’axe 
cosmique, centre du monde par lequel, selon 
l’exégèse, traditionnelle depuis Origène‘*\ du 
verset 12 du psaume 72, devait passer 
l’économie du salut. Cette exégèse s’appuie 
sur deux passages d’Êzéchiel, dont le premier, 
commenté par S. Jérôme, est dans la 
traduction des Septante : -îj ‘IspouaaXYjji, Iv 
TÛv èôvôiv (5, 5) ; le second passage 
fait état du complot de Gog contre les 
nations qui habitent à l’omphalos de la 
terre : xaxoïxouvTaç Itci tov ôfAçaXèv ttjç 
( 38, 12). Que l’omphalos de la terre, identifié 
à Jérusalem dans l’Ancien Testament, désigne 
la nouvelle Jérusalem, c’est ce qu’affirment 
S. Hilaire dans son interprétation du verset 12 
du psaume 73, et S. Jérôme dans son 
commentaire d’ÉzéchieH®. Dans la tradi¬ 
tion juive du système des concentricités. 


40. De Land. Const. 9, Mignb, Palrologie Greegue, 20, 
col. 1369. 

41. PG XII, 1532. 

42. Vincent et Abbl, p. 188. 

43. Midrasch Tanchuma § Kedoschim, Monumenla 
Judaica, p. 237, n® 792, cité par W. Roscher, Omphalos, 
Abhandlungen der Kôniglichen Sâchsischen Geeellschafl der 
Wiasenschaflen, Phil. Hisl. Kl. 29, 1913, p. 24-5. 

44. Feuchtwang, Bas Wasseropfer und die damit 
verbundenen Zeremonien, Monataebr. f. Geachichte u. 
Wiaaenachafi d, Judenlbuma, 1910, p. 724, cité par W. 
Roscher, Neue Omphaloaludien, Abhandlungen cil. 31 , 
1915, p. 17. L'échelle de Jacob, métaphore pour l’axis 
mundi, Tuniversalis columna, était vénérée dans l’église 


Jérusalem réside au centre de la Palestine, 
la « quadra » au centre de Jérusalem, le 
temple au centre de la « quadra », le Saint 
des Saints au centre du temple, l’arche 
d’alliance et la pierre de fondation du monde 
au cœur du Saint des Saints^^ Le sanhédrin 
se réunissait près du temple au nombril du 
inonde^. Le monde a été créé à partir de 
Sion comme un développement organique 
à partir du nombril. Dans sa sagesse, en 
fondant la terre, Dieu a procédé comme 
dans l’embryogénie de l’enfant, qui croît à 
partir du nombril de la femme. Cette 
embryogénie cosmogonique suppose la doc¬ 
trine, répandue dans la science antique, 
qu’au premier mois le sperme passait de 
l’utérus pour se condenser dans le nombril 
de la mère, « principe de la création et du 
développement Le nombril du monde est 
à Jérusalem et se confond avec l’autel 
lui-même. L’autel-omphalos s’appelle la pierre 
schethijja ; et schetijja c’est le sceau qui 
ferme le puits de l’abîme, recouvrant les 
eaux primitives et le reste des flots du 
déluge (cf. Psaume 73, v. 13-14). De son 
pied Dieu a enfoncé la pierre dans le tëhôm, 
pour en faire un point de condensation 
au-dessus de l’amorphe et du mouvant, le 
support de la voûte de la création et la 
pierre angulaire dont il est parlé dans le 
livre de Job (38, 6)^®. En Sion a été fondée 
la pierre précieuse d’Isaïe (28, 16-17), dont 
le nom promet aux croyants le salut, car 
la nouvelle Jérusalem sera fondée sur la 
Justice et sur la Vérité. Quand viendront le 
Jugement et l’ère de la Paix, Sion sera de 
nouveau élevée au-dessus de toutes les 
nations qui convergeront vers sa montagne 
comme vers le centre de l’univers, et d’où 
procéderont la nouvelle loi et le message 


conslruite sur les ruines du lemple de Salomon : J. Reii., 
Die frülchriallichen Daralellungen der Kreuzigung Chriali, 
Leipzig, 1904, p. 49. Elle marquait l’ancien Saint des 
Saints qui faisait communiquer le centre sacralisé de la terre 
avec le ciel (cf. les trois degrés cosmologiques du Temple 
dans Flavius José.PHB, Anliq. Jud. III, VII, 7 : la cour 
figure symboliquement la mer (les régions inférieures), le 
sanctuaire le niveau intermédiaire de la terre, le Saint des 
Saints le Ciel). 

45. Vindicianus C-16 ; Philolaos, fr. 13. 

46. Roscher, Neue Omphaloaatudien, p. 17 ; Yoma et 
Rabi bin Gorion cités par M. Eliade, Le Sacré et le Profane, 
Paris, 1965, p. 41. L’autel, centre du monde, est symbolisé 
par l'encensoir. Clément d'A lexandrie, Slromata, 5, 6. 
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du Seigneur (Isaïe, 2, 2-3 ; 1,26). Les monu¬ 
ments paléochrétiens qui montrent la croix 
plantée sur Sion, d’où jaillissent les quatre 
fleuves du Paradis, ou le Christ donnant la 
loi, d(d)out sur Sion, illustrent comment le 
messianisme eschatologique reste inscrit dans 
un cadre spatial sacralisé, c’est-à-dire réalisé 
et vécu comme absolument réel par la 
centralisation'*’. 

Sur cette première exégèse s’en est greffée 
une autre, également de tradition rabbinique, 
qui expliquait le sens du mot : Golgotha — 
lieu du crâne — par l’invention du crâne 
d’Adam au Calvaire. Dans le Liure de la 
caverne des trésors^ qui est d’Éphraïm le 
Syrien (306-378), ou de son école, après 
la mort d’Adam, l’Ange conduit Sem et 
Melclîisédech au centre de la terre, là où 
devant le fiat de la puissance créatrice de 
Dieu les quatre directions de l’espace s’étaient 
dilatées, là même où la force de Dieu s’était 
reposée et où devait s’accomplir le salut 
de la descendance d’Adam. Quand Sem et 
Melchisédech y eurent déposé le corps 
d’Adam, les quatre directions de l’espace 
prirent la forme de la croix «et ce lieu fut 
appelé lieu du crâne, parce que le chef de 
l’humanité tout entière y fut déposé, et 
Golgotha parce qu’il était rond Dans 

47. M. Eliade, pp. 39-43. Cf. Livre d'Enoch, éd. Dillman 
c. 26, cité par Roscher, Omphalos, p. 25. 

48. Comme le crâne — omphalos — cf. Spetunca 
Theaaurorum, éd. Bezold, Leipzig, 1883, p. 26 ss. Dans le 
Livre chrétien d'Adam en Orient (éthiopien, ca. 500}, Dieu 
promet à Adam le retour de l’eau de la vie sous la forme 
du sang du Christ coulant dans le crâne d’Adam, dans sa 
tombe au centre du monde. Cf. W. Roscher, Der Omphalos 
des Adamlegende, in : Der Ompbalosgedanke bei verschiedenen 
Vôlkern besonders der semiliachen, Bericbie liber die Verhand- 
lung der Sâchsischen Gesellschap der W iasenschaflen 3. 
Leipzig, Ph. Hisl. KL, 70 Bd. 2, 1918, p. 2511. Sur un 
ivoire byzantin de la collection Oppenheim, au Metropolitan 
Muséum de New York (et dans un grand nombre de cruci¬ 
fixions qui en Occident ont multiplié ce trait de ! icono¬ 
graphie syrienne de la légende d'Adam et de la Croix), la 
croix est plantée dans la boîte crânienne — èv tî) xoiXîa 
d’Adam. Ce terme signifie aussi la cavité du ventre. Sur 
le tympan du portail central de la cathédrale de Strasbourg, 
au xui® siècle, la croix sort du squelette entier d Adam. 
Cf. aussi la crucifixion de type tout oriental dans VUorlus 
Deliciarum, O. Erich, Adam, Heallexikon zur deulschen 
Kunstgeachichie, Stuttgart, 1937, col. 157-167. 

49. Sur l’assimilation de la Judée à la vigne, cf. Ezéchiel 
19, 10-14 ; sur la germination de la croix èv xèpaTi, ^ 
Basilii magni commenlarium in Isaiam prophelam cap. V 
(vers 448) in : P.G. 30, 348-9. 

50. llaeres I, 46. Michel Glycas, p. 120, Annales, éd, 
Bonn, 227 (cf. Athanasius, PG 28, 208 A ; S. Ambroise, 
PL 15,1832). On lit le même texte à peu près dans S. Basile, 
au siècle suivant. {PG 30, op. cil.). S. Basile commente aussi 
l'expression èv xèpaxi — traduit in cornu par S. Jérôme ~— 
dans le sens dé la croix apolropéo, et le locus pinguis (y») 


ses Panarii, Êpiphane rapporte le premier 
qu’après avoir été chassé du Paradis, Adam 
vécut en Judée, la terre « riche », obombrée 
par la croix : 5ur>) (’louSata) yî) Ttitov 

xaXeÏTai. La yîj tciwv c’est la vinea ... in comu 
fillo dei d’Isaïe (5,1-4) et de Jérémie 
(2, 21)'*®. Après la mort d’Adam, son crâne 
décharné devint un objet de stupeur et on 
l’enterra « dans le lieu qui devait tirer de 
lui son nom. C’est là que l’on crucifia le 
Christ, afin que fut sauvé par le bois celui 
qui par le bois avait reçu la mort en 
partage 

La tradition juive qui voulait que la 
croix du Golgotha ait été plantée là où 
Adam avait été enterré et au-dessus de 
son crâne, passa chez les latins vers l’an 400 
(Poème contre Marcion)^^. S. Jérôme, qui 
l’avait d’abord reçue, l’écarta finalement, 
s’en tenant à considérer Jérusalem comme 
le centre de toutes les nations appelées au 
salut par la mort et la résurrection du 
Christ®^. Son exégèse, fondée sur un passage 
de VÉpîlre aux Éphésiens (5,14), est d’un 
grand intérêt, car elle introduit la théophanie 
de la lumière dans la liaison de la croix du 
Christ au tombeau d’Adam : «réveille-toi, 
toi qui dors (Adam) et lève-toi d entre 
les morts, et le Christ t’illuminera 

Ttlojv) comme signifiant que la Judée est l’image du paradis 
terrestre et la figure du paradis à venir. Cf. Basile de 
Séleucie, PG 85, 409 A. D’après cerUines tradilions juives, 
lorsque Noé répartit la terre entre ses fils, il partagea le 
squelette d’Adam. Sem hérita du crâne et de la Judée. 

51 . Vincent et Abel, n. 1, p. 187. L’os magnum exhumé 
au Golgotha — lieu du crâne en hébreu et en arménien 
implique topographiquement aussi l’image d’une bosse de 
terrain, d’une «tête» rocheuse (ras dans l’onomasüque 
actuelle des lieux en Palestine), cf. p. 93. 

52. Epist. 46, PL 22, 485. Sed contra : m Mallh. 27 et 

in Ephes. 5 PL XXVI, 219, 559. XXVI 209 

53 S. Jérôme fait allusion deux fois {PL XXVI, 209, 
526) à ce passage de S. Paul, qui devait fréquemnwnt être 
cité par les prédicateurs. La seconde fois il traduit èTtiçauoet 
ooi XptGTÔc : orietur libi Christus — (èTcupocKo, èmçauoxw, 
se dit du lever d’un astre). La citation, basée sur Isaïe 60, 
1-3 dans S. Paul est sans doute empruntée à une hymne 
paléo-chréÜenne chantée au baptême : Dibehus, m H. 
Lietzmann, Handbucb zum Neuen 
Tübingen, 1913, p. 118; The Oxford 
ihe Apœrypla, New York, 196o, note on Eph 5,14. p. 1419 
S. Jérôme s’est rallié comme S. Augustin à la 
Juifs qu’Adam avait été enterré dans la caverne d «^bron, 
lieu de sépulture d’Abraham, de Sara, d 
de Jacob et de Léa dans la Genèse, mais non 
la Bible. Hébron était regardé comme un haut lieu weré, 
porte du ciel, lieu d’ascension des âmes vers la cité Dieu. 
Bède a décrit le site, à 22 milles d’Aelia, les lombes des 
patriarches avec leurs couvercles à 

de toiU et la tombe plus humble d Adam (limera, éd. 
Tobler-Molinier, p. 224). 
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L’omphalos a été localisé dans Fatrium 
qui séparait l’Anastasis du Martyrion, avec 
une ténacité assez grande pour franchir 
mille ans. L’un des premiers témoignages 
est en effet celui de S. Ambroise^, qui ne 
tranche pas si l’emplacement de la croix 
coïncide avec la tombe d’Adam, au Golgotha, 
s’il est situé « au milieu » (de l’atrium ou 
du monde) ; l’un des derniers est celui de 
l’anonyme qui écrivit en grec vers 1400 
une relation sur les saints lieux : « la vénérable 
cour du Saint Sépulcre est pavée de marbre. 

Il y a là quatre colonnes. C’est dans ce lieu 
que la croix fut posée sur le mort, et il 
revint à la vie Dans la strophe du poème 
anacréontique de Sophrone, le « divin nombril 
de la terre » et le « roc glorieux où fut plantée 
la croix » sont décalés dans l’espace, malgré 
le TE de liaison des deux membres de la 
phrase, car dans Vordo de la procession du 
vendredi saint, dans le Typicon de Véglise 
de Jérusalem (avant 720), la procession se 
déroule en chantant au milieu du saint 
jardin (l’atrium), s’arrête pour une petite 
hymne « au centre de la terre » où l’on lit 
la Passion selon Matthieu, depuis l’arrivée au 
Golgotha jusqu’à la parole du centurion (27, 
33-54) et elle repart vers le Saint-Cranion®®. 
Dans le troisième quart du ix® siècle, 
Bernard le Moine décrit le « paradis sans 
toit», l’atrium aux parois brillant de l’or 
des mosaïques et au parement d’opus sectile, 
comme un lieu commun aux quatre églises — 
le Martyrion, l’Anastasis, l’église stationale 
de la croix et, vraisemblablement, bien 
qu’elle ne soit pas nommément désignée, 
l’église de Sainte-Marie au sud de l’atrium. 
Quatre « chaînes » le traversent (bandes en 
pierre dure ou métal incrustées dans le 
pavement), convergeant au point appelé 
<f le milieu du monde Quel aspect 
avait l’omphalos du Saint-Sépulcre? S’est-il 
confondu avec le miliarum aureum^ la borne 
milliaire qui, sur le forum d’Aelia Capitolina, 
quelque part au sud de l’emplacement que 
devait occuper le Saint-Sépulcre, marquait 
le point zéro de toutes les distances®®, à 
1 imitation du milliaire d’or, borne terminale 
de toutes les routes de l’empire qu’Auguste 
avait, en l’an 28 A.C., installé sur le forum 
romain près de ce qui sera Vumbilicus Urbis 
Romae dans la Rome constantinienne? L’arc 
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de triomphe quadrifrons, que l’on appelait 
le Milion à Constantinople, ne portait-il pas 
une croix avec les statues de Constantin 
et d’Hélène®®? H. Grégoire a fait observer, 
à la suite de Dôlger, que, dans la lexicographie 
byzantine, Xaêpàrov est passé du sens de 
portrait dans un médaillon lauré, à buste et 
à borne^ parce que les bornes impériales 
étaient sculptées d’un chrisme ou d’une 
imago clipeala impériale®®. 

Après la restauration des monuments des 
lieux saints par Constantin Monomaque 
(1048), l’omphalos est nettement circonscrit 
à l’extérieur de l’abside orientale du Saint- 
Sépulcre et contre elle. « L’ombilic de la 
terre... est recouvert d’une petite construction 
au-dessus de laquelle (dans un tympan?) le 
Christ est représenté en mosaïque avec cette 
légende : « la plante de mon pied sert de 
mesure pour le ciel et la terre ». Il y a douze 
ségènes (84 pieds) depuis l’ombilic de la 
terre jusqu’au lieu du crucifiement »®^. « Contre 
le chevet de l’église du Saint-Sépulcre, dans 
la muraille à l’extérieur, non loin du calvaire, 
il y a un endroit appelé compas, où notre 
Seigneur lui-même, de sa propre main, fixa 
et mesura le milieu du monde, comme l’atteste 
le psalmiste : « le Seigneur, notre roi, opéra 
le salut au milieu du monde ». Certains disent 
que c’est là que le Seigneur Jésus-Christ 
apparut à Madeleine»®^. En 1137, quelques 
années avant la suppression de l’abside 
orientale de l’Anastasis par les architectes 
du nouveau Saint-Sépulcre, Paul Diacre, 

54. Explan, in Lucam, X, 23. 

55. Anonymus de locis hierosolymitanis, Leonis Allatii 
STMMIKTA, Venise, 1723, p. 36. 

56. ZàQeov {isa6p.çaX6v ire 
IleTpàv èxTaOeîç çtXiQaci), 

"OÔt t 6 ÇiiXov TteTT^yei 
T6 Xùaav ^tjXou xaxdtpav. 

(PG 87, 3817), Typicon, Vincent et Abel, p. 239 (cf. 
Baumstark, Modeslian und die Konstantinischen Bauten, 
p. 19). 

57. Itinera éd. Tobler-Molinier, 314 ss. Sur l’église de 
Sainte-Marie, la ôeoxéxoç tcSv l)7rouSaïci)v du Typicon, 
Oriens Christianus, V, 1905, pp, 243-6. Adamnanus ed. 
P. Geyer, pp. 232-3 ; Bède, Itinera, éd. Tobler-Molinier, 
p. 217. 

58. H. Vincent, Revue Bénédicline, 1901, p. 100. 

59. Suidae lexicon graece el latine, II, 850; Pseudo- 
Codinus, Preger, Scriploree orig. Const. II, Leipzig, 1907, 
p. 158. 

60. Dôlger, Beilrüge zur Geschichle des byz. Finanz- 
wesens, p. 84 ; H. Grégoire, Encore Vétymologie de labarum, 
Byzantion, 12, 1937, p. 280. 

61. Higoumëne Daniel, Vincent et Abel, p. 258. 

62. L’anglo-saxon Saewulf en 1102-3, ibid., p. 257. 
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moine du Mont-Gassin, écrit en 1137 : 

« après (l’église de) la Résurrection, il y a 
tin jardin où Marie Madeleine conserva avec 
le Seigneur. En dehors de l’église se trouve 
le milieu du monde », et il cite le psaume 73, 
verset 12, et Jérémie 5, 5®®. L’omphalos fut 
bientôt inclus à l’intérieur de l’église, au 
centre du chœur précédant l’abside et sous 
une coupole. « Au milieu du chœur des 
chanoines, il y a un certain lieu qui, par 
l’érection de plaques de marbre et de grilles, 
a reçu l’aspect d’un autel. Sur le parement 
au pied des plaques, des cercles (le <( compas ») 
sont tracés qui enclosent, dit-on, le centre 
de la terre » (Jean de Wurzbourg, vers 
1165)®^. Un autre Allemand, Théodoric, vers 
1172, décrit le monument comme une sorte 
d’« autel petit et creux, mais vénérable, 
entourant un parement avec une petite 
croix gravée dans un cercle » et l’assimile 
à la pierre de Fonction, sur laquelle Joseph 
d’Arimathie et Nicodème lavèrent et oignirent 
le corps du Sauveur avant de le mettre 
au tombeau®®. Au-dessus de Fomphalos, la 
coupole était, au témoignage d’un anonyme 
(vers 1400) recueilli par Allatius, décoré 
d’une mosaïque représentant le Christ en 
croix, avec l’inscription Me0’ ô 6éoç ; 

c’est la même invocation au Christ Emmanuel 
qui accompagne sur les ampoules palesti¬ 
niennes les théophanies du Christ et sa 
crucifixion, représentée, non selon les données 
de l’événement historique mais dans le 
langage symbolique de son triomphe®®. Au- 
dessus de Fomphalos, un polycandelon 
l’éclairait d’une couronne de lumière. En 
1487, le carmélite Nicolas de Huen a encore 
vu Fomphalos médiéval de Jérusalem : 

« au dedcns du cueur du Sainct-Sépulchre 
que tiennent les Grecs a une pierre ronde 

63. Itinera, éd. P. Geyer, p. 107. Déjà dans l’Évangé- 
liaire de S. Bernward de Hildesheîm, le Christ dans la 
mandole apparaît à la Madeleine dans le « jardin » de 
Jérusalem, représenté par deux arbres qui s’inclinent vers 
le tugurium de l’Anastasis. S. Beissel, Des ht. Bernivard 
Eoangelienbueh im Dôme zu HHdesheim, Hildesheim, 1891, 
pl. XIIL 

64. Vincent et Abel, p. 267 n. 1. 

65. Ibid., p. 288 et flg, 139, p. 295. 

66. STMMIKTA, éd. cit. p. 34 {cf. Vincent et Abel, 

266, n. 6). Cette inscription apparatt sur les ampoules pales¬ 
tiniennes suivantes dans la publication d’A. Grabar, 
Ampoules de Terre Sainte, Paris, 1958 : Monza, n®« 6, 8,14, 
pl. XII, XIII, XXVIII (dans le cas de cette dernière elle 
entoure en exergue l’Ascension-Parousie représentée au 
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plus haulte que les autres qui a ung trou 
au milieu »®’. 

L’omphalos actuel rappelle par sa forme 
le vase qui symbolise la fontaine de vie au 
paradis. La pierre montre le filet de lignes 
entrecroisées, le rets ou àypvjvév, fréquent 
sur les omphaloi du paganisme hellénique®®. 
Le canthare était d’autant mieux à sa 
place à Fombilic de la terre, dans le Paradis- 
Atrium des Lieux Saints, Jardin de la 
Résurrection du Christ, nouvel Éden, que 
dans le Cantique des Cantiques, la première 
beauté de la Sulamite qui danse pour 
enflammer d’amour son fiancé, est son 
nombril : «bol arrondi où le vin ne fait 
jamais défaut ». Pour Eusèbe, le lieu du 
tombeau du Christ s’identifiait au Jardin 
du noyer — x^ttoç xapûotç — du Cantique 
des Cantiques®®, assimilation qui explique 
pourquoi chez l’Anonyme de Plaisance (vers 
570) le bois de la croix est le noyer. Dans 
un hirmos, ou première strophe,, de l’une 
des odes chantées au canon des matines de 
l’exaltation de la croix dans la liturgie 
slavonne, la Vierge est invoquée en tant 
que : « paradis mystique qui, bien que non 
cultivé, a fait germer le Christ, par qui 
Farbre vivifiant de la croix a été planté 
en terre. La voyant exaltée en ce jour , et 
adorant le Seigneur, nous te magnifions ». Les 
chants qui, d’après le Typicon de Véglise de 
Jérusalem, accompagnaient la procession du 
vendredi saint à la station de Fomphalos 
dans Fatrium des Lieux Saints, rappelaient 
que « la source jaillissant du Christ arrose 
le jardin spirituel, l’Église, et se divise 
sous la forme des quatre Évangiles pour 
féconder le monde ». 

Nous avons vu que la colonne d’Aelia 
Capitolina désignait le centre du monde, à 

revers, la crucifixion étant imprimée sur l’avers; les 
ampoules 15 et 16 ont été tirées du même moule que 
l’ampoule 14). 

67. Ce pèlerinage a été publié à Lyon en 1488 (cf. 
p. Diiii). Lelewel, Géographie du Moyen Age, Bruxelles, 
1852, I, Proleg., p. lxxxi, n® 28. 

68 . Roscher, Ompbatos, pl. X, 3. Cf. pl. VI, 3, 4, 6 ; 
n. 233, p. 130 ; Neue Ompbalosstudien, pl. 1,2. 

69. Vie de Constantin, Vincent et Abel, p. 209. Dans 
la cathéchèse de S. Cyrille de Jérusalem, citée à la même 
page, ranticharabre de la tombe du Christ creusée dans le 
roc est annoncée figurativement dans le Cantique des 
Cantiques : « Lève-toi ma bien aimée, dans l’abri du rocher 
laisse-moi voir ta face * (2, 13-14). 







30 


PHILIPPE VERDIER 


la manière d’un gnomon qui ne projette pas 
d’ombre le jour du solstice d’été'®. Nicolas 
Saemundarson, abbé du monastère bénédictin 
de Thingeyras, en Islande, qui voyagea 
en Palestine de 1151 à 1154, plaçait le 
centre de la terre à la verticale de l’opaion 
du S. Sépulcre : «là, le soleil, le jour de 
la fête de S. Jean Baptiste, se tient au centre 
du ciel». C’est par cet «œil» laissé ouvert 
au centre du double dôme tronconique de 
l’Anastasis, que les rayons du soleil au 
solstice d’été pleuvaient verticalement’^. Les 
Samaritains ont situé pour la même raison 
l’omphalos de la terre au puits de Jacob, qui 
devait devenir l’ombilic de l’église cruciforme 
de Sichem, ecclesia quadrifida in quatuor 
mundi cardines formata, quasi in similiiudinem 
crucis, bâtie autour du puits où Jésus parla 
à la Samaritaine à Vheure méridienne (Jean, 
4,6)’®. Le phénomène du soleil passant à la 
verticale du puits sans jeter d’ombre au 
solstice d’été, était réputé se produire à 
Syene, ' en Haute-Égypte’®. Selon la cosmo¬ 
graphie des anciens, un parallèle principal 
constituait le lien géométrique de tous les 
points de là terre où il se produisait. Shiz, 
en Azerbaïdjan Persan, la cité des mages, 
occupait sur ce parallèle le moyeu de la 
roue brillante des Iraniens, divisée en sept 
sections’^ Le « medium mundi », sur le 
schéma, illustrant la course du soleil dans 
le codex 237 (ix® siècle) des Étymologies 

70. Cette croyance est universelle. Elle se vérifie dans 
l’honanfu, la capitale du souverain de la Chine, cf. M. 
Granet, La Pensée chinoise, cité dans M. Eliade, Traité 
d'histoire des religions, Paris, 1949, p. 322. 

71. Werlauff, Symbolae ad geog. med. aeoi, Copen¬ 
hague, 1821, p, 30, 32 ; cf, P. Riant, Explorations et 
pèlerinages des Scandinaves en Terre Sainte, Paris, 1865, 
pp. 80-85 ; L. I. Ringbom, Grabtempel und Paradies, 
Stockholm, 1951, p. 255. 

72. Pierre Comestor, Hisloria Scholaslica, PL 198, 
1567 D. Gervais de Tilbury, Otia imper,, ed. Liebrccht, 
p. 1. L’ecclesîa quadrifida dans Arculfe et Bède, Itinera, 
éd. P. Geyer, 270, 319 ; éd. Tobler-Molinier, 181, 229. 

73. Dans son De Ymagine mundi (1410), Pierre d'Ailly 
distinguera deux cités de Syene, l’une en Haute-Égypte 
«sub solslicio» (au tropique du cancer), l’autre, appelée 
aussi Aryn, sub equinocliali circule (à l’équateur) et à 
distance égale de l’est et à l’ouest, du nord et du sud, * d’où, 
ajouta-t-il, éclate l’erreur de l’opinion accréditée chez 
certains qui situe Jérusalem au centre de la terre, d’après 
le psalmiste * (dont il cite le verset 12 du psaume 73), 
J. Lelewel, Géographie du Moyen Age II, p. 74, pl. XXII. 
Cependant, Pierre d’Ailly conserve Jérusalem au centre 
du vieux monde. Sur la mappemonde du camaldule Mauro, 
de Saint-Michel de Murano (1459), le centre cosmologique 
de la terre est à Bagdad, mais Jérusalem demeure au centre 
de la terre habitable ; Lelewel, II, p. 92, cf. le globe de 


d’Isidore de Séville (III, 52), à la Stifts- 
bibliothek de St-Gall, montre ce point (un 
orbiculus, diminutif d'orbis, disque terrestre) 
identifié à Jérusalem’®, au centre de quatre 
rayons principaux formés par la direction 
des rayons du soleil à son lever, à Noël, 
et à son coucher, à la S. Jean-Baptiste, 
en prolongement l’un de l’autre, et par 
leur direction à son coucher, à Noël, et à 
son lever, à la S. Jean, également en 
prolongation l’un de l’autre. La sixième 
heure du jour (midi), à l’opposé de minuit, 
constitue l’axe vertical normal à celui qui 
matérialise sur l’horizontale le lever et le 
coucher du soleil à l’équinoxe’®. Sans doute 
ce géocentrisme héliaque remonte-t-il à une 
haute antiquité. Il a servi à tracer la rose 
des vents et à répartir les terres habitées. 
L’important ici, c’est qu’en vertu de la 
pensée symbolique qui reconstruit l’espace 
en le sacralisant, le centre du monde, conçu 
comme cercle et non comme globe, peut 
être à Jérusalem, à Shiz, à Sichem ou à 
la Mecque” ; dans le système cosmogonique 
chrétien, les saisons de l’année, avec l’inégalité 
des jours et des nuits, sont une image de 
la liturgie divine qui s’exprime dans l’Église 
et dans chaque destinée individuelle, et le 
cours du soleil qui les règle doit s’entendre 
du Christ dans un sens spirituel’®. L’une 
des plus anciennes représentations icono¬ 
graphiques du Christus paiiens crucifié domine 

Behalm en 1492, p. 139, et VItinerarium mundi de Perltsol 
(1525), où le calcul en longitudes et latitudes du système de 
Ptolémée est appliqué pour conserver Jérusalem au centre 
de la terre habitable (éd. Th. Hyde, Oxford, 1691, e. 4). 

74. L. I. Ringbom, Paradisus Terrestris, Helsingfors, 
1958, p. 293, 442, fig. 158 : la roue Karshvar des Iraniens 
{Bundahishn c. 5). Ce parallèle est 36'» 5’ de latitude nord 
(correspondant à peu près à la moyenne des évaluations 
d’Ératosthène ; 36°5’, de Strabon : 36®3’ de Pline : 37». 

75. « orbis a rotunditate circuit dictus, brevis rotula 
orbiculus appellatur... In medio autem Judeae civitas 
lerosolyma est, quasi umbiculus regionum totius terrae ». 
Et, XIV, 2. 

76. St. Gall, Isidori Elymologiarum libri viginti, 
cod. 237, 63. K. Miller, Die dlteslen WelUcarten, VI, 
Stuttgart, 1898, p. 52, fig. 22 (cf. fig. 15, 17, 19). Ringbom, 
Paradisus, fig. 157. 

77. La Kaaba qui remplaça le rocher de la mosquée 
d’Omar à Jérusalem, K. Miller, fig. 20, p. 51. 

78. Isidore de Séville, De Natura rerum, 15, 3, P,L, 
83, 988*> ; 17, 5, 990*>. Le soleil suit une course indépendante 
à travers la sphère des fixes. J. Fontaine remarque qu’Isi¬ 
dore n’emploie pas de termes techniques pour les solstices 
et les équinoxes, mais les noms des fêtes chrétiennes corres¬ 
pondantes : Isidore de Séville et la culture classique de 
l'Espagne wisigolhique, Paris, 1959, II, p. 494. 
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à l’orient la carte du monde en T-0, dont 
Jérusalem est le centre et le paradis le 
sommet’® (fig. 2). 

La colonne dessinée dans le manuscrit de 
Prüfening assume l’aspect d’un doublet monu¬ 
mental de la crucifixion de type symbolique 
qui a perpétué dans l’art paléochrétien 
le schématisme de la victoire du Christ 
proclamée par le labarum. A. Grabar a 
rappelé récemment qu’à la base de la 
crucifixion représentée sur les ampoules de 
Terre Sainte gardées à Monza et à Bobbio, 
(fig. 3, 4) par Vimago clipeaia du Christ au- 
dessus de la croix ou du tau, il y eut l’usage, 
suivi dans l’année romaine, de fixer au som¬ 
met de la haste des étendards des disques 
ornés d’un portrait en buste de l’empereur 
régnant®®. Des corps de cavalerie et des 
cohortes d’abord, l’usage s’étendit aux 
légions, l’étendard, surmonté de Vimago 
clipeata de l’empereur, étant porté par un 
imaginifer^^. Ce rappel du triomphe impérial 
dans les enseignes romaines devait se méta¬ 
morphoser au IV® siècle en adoralio crucis^. 
Les éléments de son iconographie se retrou¬ 
vent dans le labarum, terme qui a été 
rapproché sémantiquement des barbarismes 
lauratum, tabralum, équivalents dans l’argot 
des soldats recrutés dans les régions occiden¬ 
tales de l’empire, de laurealum signum, ou 
étendard surmonté d’une image dans une 


79. V. Miller, ol cil,, fig. 27, p. 58 (page de titre, 
du VII» siècle, insérée dans le codex 237 de Saint-Gall). 
J, Rf.il, Die friihchrislichen Darstellungen, pl. IV, p. 112; 
V. E. Elbern, Die Slele von Moselkern und die Ikonographie 
des frühen Mittetalters, Donner Jahrbücher, 1955-56, fig. 4, 
p. 205. 

80. La précieuse croix de la Lavra Sainl-Alhanase au 
Mont-Athos, Cahiers Archéologiques, XIX, 1969, p. 124. 
Ampoules de Terre Sainte, op, cil., ampoules de Monza 2, 
5, 6, 7, 8, 9, 10, H, 14, 15 ; ampoules de Bobbio 6, 17, 18. 

81. A. V, Domaszewski, Die Fahnen im rbmischen 
Deere, 1885. Ev. Nischer, Handbuch fur Atierlums- 
wissenschafl, 1928, 4.3.2 585 ss. 

82. H. Kruse, Studien zur offiziellen Gellung des Kaiser- 
bildes, Paderborn, 1934, pp. 76-79, A. Grabar, L'Empereur 
dans Vari byzantin, Strasbourg, 1938, p. 239 ss. Wilpeht, 
Memorie delta Pontificia Accademia Romana di Archeologia, 
S. III, V. II, 1928, pl. XIII, 1. 

83. Le mot labarum est d’origine romano-gauloise (cf. 

d’EusÉHE, Vie de Constantin c. 31). Il reste 
difficile de couler le terme, avec H. Grégoire, L'Étymologie 
de labarum, Byzanlion IV, 1927-28, pp. 447-482, dans le 
môme moule étymologique que lauratum, labralum, 
d’ailleurs non attestée en latin comme équivalents de 
laureatum signum. En grec, XàSwpov, Xàôapov ne font 
qu’adapter le terme latin, comme ®®^ ”"® 

lit té ration de signum (mfjpLetov tù ^eyétievov alyvov 
chez le pseudo-Chrysostome, PG 59, 649). La définition 
rencontrée dans le lexique dit de Cyrific ; Xàêwpa = èictépa 


couronne de laurier®®. Le labarum, adopté 
par Constantin en 317 était un étendard 
ayant la forme d’un tau ou d’une crux 
commissa, surmontée du chrismon dans la 
couronne laurée d’or chargée de gemmes, 
symbole de victoire et d’immortalité. Le 
chrismon, monogramme des deux premières 
lettres grecques du nom du Christ, apparaît 
en 317 sur le casque de l’empereur dont.le 
portrait marquait l’avers des monnaies frap¬ 
pées à Siscia et dans une émission monétaire 
de Trêves après 317. De la barre du labarum 
pendait une étoile de pourpre incrustée 
de médaillons d’or, représentant Constantin 
et ses deux fils (Crispus, le fils de Minervina, 
et Constantin II, le fils de Fausta, et, après 
l’assassinat de Crispus, Constantin II et 
Constance II). Le labarum était défendu par 
un corps d’élite de cinquante cavaliers de 
la garde, les bucellarii, et chargea en tête 
des troupes dans la campagne contre Licinius 
et à la victoire d’Andrinople (3 juillet 324)®^. 
Sur le fameux type monétaire SPES PVBLIC, 
frappé à Constantinople en 326, le labarum 
transperce le dragon comme le fera la croix 
sur les crucifixions carolingiennes. Dans, les 
émissions monétaires des dernières années 
du règne de Constantin, le chrismon surmonte 
le vexillum, mais dans celle en argent frappée 
à Trêves en 333, Constantin tient le labarum 
orné du chrismon®®. Au revere de monnaies 

xal oréîfKxva (couronnes de feuilles et de fruits), n’entraîne 
pas que les XaSoipa sortent étymologiquement de XaupaTa 
{6sla), expression qui n’apparaît que sous le règne 
d’Anthémius à l’époque du concile de Chalcédoine, 450. 
Le texte cité d’après PG 98, 1349, oraoœpa Sè àvrl Touç 
oraupoùç èv MaxsSovI^ç ne prouve rien d’autre que le 
phénomène courant de la consonisaUon de Tupsilon en bêta. 
Toutefois, une confusion a pu, mais tardivement, se 
produire entre Xauparov ->■ XaopaTov, XâSapov. Si l’on 
garde avec J. J. Hatt : La vision de Constantin au sanefuaire, 
de Grand et l'origine celtique du labarum, Latomus, IX, 1950 
430 SS — l’étymologie celtique de labarum, mot gaulois 
signifiant le bruyant, le terrible, le tonnerre (signe fou¬ 
droyant), le terme serait-il apparu à la suite de l’usage de 
décorer l’étoffe du vexillum des unités de l’armée romaine 
non seulement avec un aigle ou avec une victoire, mais avec 
l’insigne du tonnerre (Domazewski, fig. 21, p. 42 ; fig. 73, 
p. 61 ) î Le Vexilla regis prodeunt, composé par Fortunat 
dans le troisième quart du vi« siècle, garde encore le rythme 
des chants de route des soldats romains, fondé sur la 
cadence des tétramètres trochaïques catalectiques ; 
Clemens B lu me, Unsere liîurgische Lieder, Regensbui^, 
1932, p. 190. 

84. Eusèbe, Vie de Constantin, 2, 8. Seeck in Pauly- 
WissowA, Beat-Enzyktopâdie der Klassischen Alterlums- 
wissenschaft, 3, 934 ss., 

85. H. van SCHOENEBECK, Beilrâge zur ReligionspoHlik 
des Maxenlius and Constantin, Klio, 43, 1939, pl. V, 28-36, 
p. 147. 
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d’or frappées à Pavie, en 315-317, la congeries 
armorum est portée par un siipes surmonté 
de la croix dans une couronne®®. 

Pour Minucius Félix — après Tertullien — 
tous les étendards, enseignes, fanions des 
camps (signa ipra et caniabra et vexilla 
casirorum) ne sont pas autre chose que des 
croix, avec addition de dorure et d’ornements. 
Et voici le miracle rapporté par Grégoire 
de Nazianze : lorsque Julien (361-363) eut 
rétabli dans l’Empire les haruspices, une croix 
couronnée, cTaupôç oTeçavoupLévoç apparut 
à l’empereur dans les entrailles de la victime, 
objet surréaliste conforme à l’image syn¬ 
thétique : CTTsçavoGTaûpiov trouvée dans 
l’épigraphie palestinienne®’. Le thème central 
des sarcophages dits de la croix couronnée 
ou de la passion traduit l’idée du transiius 
de morte ad viiam; il fusionne, comme dans 
l’inscription composée par Paulin de Noie 
pour la mosaïque de l’église de Fondi, 
400-402, Vardua crux et le preiiumque crucis 
sublime corona^K 

Dans la cité de Dieu contemplée en vision 
par S. Jean Chrysostome : « sont érigés le 
magnifique et lumineux trophée de la croix, 
le butin (de la victoire du Christ), les 
dépouilles de notre nature et celles de notre 
souverain ». Ce langage trouve sa correspon- 


86. Journal of Roman Sludies, XXII, 1932, pl. II, J 7-18. 
Sur la comparaison avec l’iconographie du triomphe sur 
les cuirasses romaines < au trophée >, cf. Y. Christe, Les 
grands portails romans, Genève, 1964, fig. c, p. 148. L’auteur 
remarque que sur l’arc de triomphe d’Orange * de même 
que l’image du Christ surmonte la croix, un buste du Soleil 
ou d’Apollon ou d’une divinité du Panthéon romain domine 
le trophée fait d’armes gauloises... », p. 147, fig. a, p. 148 
n. 17, p. 149. 

87. Oclavius, 29, 7 ; « victorias adoratis cum in tropaeis 
crucis inlestina sint tropaearum, ApoL 16 ; Oralio in 
Julianum, I, 66. Sur la croix-tropJiée dans l’art chrétien, 
ornée du pallium contabulatum : W. de Bock, Matériaux 
pour servir à Varchéologie de VÉgyple chrétienne, Pétrograd 
1901, pl. XXII, pp. 58-9 (peinture dans l’abside sud du 
triconque du cloître Blanc près de Sohag ; J, Baradaz et 
M. Leglay, La croix-trophée et le reliquaire d'Aloun-Berich, 
Cahiers Archéologiques, IX, 1957, pp. 73-88. 

88. V. Campenhausen, Die Passionsarkophage, Marburg 
Jahrbuch f. Kunslwissenschap, 5,1929, 39-85 ; Th. Klauser 
in F, W. De!Ckmann et Th. Klauser, Frühcbristliche 
Sarkophage in Bild und Kunsl, Olten, 1966, pp. 65-67; 
E. Stommel, Beilrâge zur Ikonographîe der Konstanîi- 
nischen Sarcophagplastik, 1954, pp. 73-76 ; C. Ihm, Die 
Programme der Chrisltichen Apsismalerei... Wiesbaden. 
1960, pp, 143-144, 

^ 89. In Mallh. II, 1, PG 57, col. 23-26. Cf. A. Grabar, 
L'Empereur dans Varl byzantin, pp. 256-7. G. Picard, Les 
trophées romains, Paris, 1957, pp, 507-8, A. Grabar, 
L Empereur, pl. XIII, XV, La Statue que le Sénat avait 
dédié à Constantin, comme à un dieu dans la basilique de 


dance iconographique sur la base de la 
colonne d’Arcadius, où sont juxtaposés, avec 
leurs valeurs complémentaires, les « spolia » du 
vaincu, comme dans les « congeries armorum » 
des trophées romains, et les armes sacrées, 
signe du dieu vainqueur. Sur la face est, 
le labarum apparaît deux fois parmi des 
armures romaines et barbares, et deux fois 
aussi sur la face ouest, au milieu d’une frise 
d’armes de tradition pergamienne, encadrée 
par deux trophées nordiques. Sur la face 
ouest, la croix de la victoire, élevée par les 
deux victoires en plein vol du premier 
registre, domine le trophée de type nordique : 
toque de fourrure, sagutn et deux boucliers 
portés au bout des bras du trophée comme 
les ancilia de Mars®*. Ce symbolisme qui 
condense le trophée, l’étendard des Chrétiens 
( vexilla marlyrii, tropaeum fidei et la 
couronne des clipei votivi, devenue couronne 
d’immortalité, a traversé jusqu’à sa chris¬ 
tianisation®^ l’art triomphal de Rome. Jusqu’à 
Gratien (375-383), qui la fit enlever, la 
Niké trophaephora accompagnait, dans la 
Curia Julia, la Victoire portant Vaureus 
clipeus qui avait été consacrée en 27®®. 
Sur les monnaies de Garacalla, la Victoire 
au clipeus et le trophée sont associés à la 
soluiio volorum. Le renouvellement des vola 


Maxence sur le forum romain, et que l’empereur dédivinisa 
par radjonction d’attributs qui furent plus tard unilaté¬ 
ralement interprétés comme chrétiens, devait tenir une 
lance crucigère dans la main droite et dominer un trophée 
sous la main gauche, car dans le texte d’Eusèbe — Hist. 
Eccl. IX, 9, 10 — il est fait une distinction formelle entre le 
'TOU aciiT7)piou TpdTraiov TcdcOouç ÙTzb et le CTOJ'Ojpiov 

o7)[xeîov èirl SeÇi^, cf. Eusêbe, Vie de Constantin, 1, 
40 ; Nicéphore Callistes, Hist. Eccl., VII, 30. Les textes 
sont discutés par C. Ligota, Consianliniana, Journal of 
lhe Warburg and Coartauld Insiiiuies, 26,1963, pp. 185-192, 

90. S. JÉROME, In Mat. 27, PL 26, 209. Comptes 
Rendus de l'Académie des Inscriptions, 1945, pp. 208-9. 
Cahiers Archéologiques, IX, 1959, pp. 73-88. Wilpert, 
Sarcofagi Crisliani, I, pl. XVIII, 3. 

91. Clypeorum insignia Christus scripserat. Prudence, 
Contra Symmachum, I, 488 ; les clipei timbrés au mono¬ 
gramme du Christ sont portés par les gardes du corps sur la 
base de la colonne d’Arcadius et par les victoires. Par contre 
que le monogramme du Christ fait de l’Iota et du Chi ait été 
inscrit sur le bouclier des troupes dès la bataille du Pont 
Milvius, Lactance, De Morte Perseculorum, 44, 5, est 
contredit par l’arc de triomphe de Constantin (L’Orange, 
Symbolae Osloenses 14, 1935, 86 ss) et relève de la légende 
de la conversion de l’empereur dès 312 telle que l’ont créée 
les apologistes chrétiens, ef. E. Schwartz, Kaiser Constan¬ 
tin und die Chrislliche Kirche, 1936. 

92. Sur le * clipeus virtutis » de marbre offert à Auguste 
lors de son huitième consulat et retrouvé dans les crypto- 
portiques d’Arles, H. P. Eydoux, Monuments et trésors 
de la Gaule, Paris, 1958, pp. 192 et fig. . 
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avait pour but de rénover le charisme 
victorieux de l’empereur, de consacrer l’uni- 
vcrsalité de son triomphe et d’apporter le 
gage que sa Victoria serait perpétua et aelerna. 
Sur la base portant les statues des tétrarques 
et de Jupiter, érigées avant l’abdication de 
Dioclétien derrière les rosira du Forum 
Bomanum, à l’occasion des sacra vicennalia 
des Augustes et des decennalia des Césars, 
le renouvellement de la vertu charismatique 
des Césars, Constance et Galère, est symbolisé 
par le clipeus volivus qu’encadrent les Nikés®®, 
prototype de la croix dans le clipeus portée par 
des anges-victoires en vol sur les diptyques 
d’ivoire dits impériaux®^. Sur un ivoire des 
environs de l’an 600, les anges apportent 
leurs offrandes à la croix sous le ciborium 
dans leurs mains voilées ; dans la même 
attitude cérémoniale, pleine d’élan et de 
respect, ils encadrent la croix sur un linteau 
de bois en provenance du Caire, au musée 
de Berlin®®. Sur le « disque » (coupe-patène) 
d’argent d’origine plutôt syrienne que cons- 
tantinopolitaine mais certainement exporté 
de Constantinople, trouvé à Berezovo, en 
Sibérie occidentale et conservé à l’Ermitage 
de Leningrad, les anges n’ont plus l’attitude 


93. H. L’Orange, Rômisehe Miiteilungen, LUI, pp. 1- 
35, Sur le couple victoire-couronne dans rieonographle 
impériale, cf. la description de la vision de Constantin 
dans le temple vosgien de Grand, en 310, après la victoire 
sur Maximien : « vidi... Conslantine, Apollinem tuura 
comitante Victoria coronas tibi laureas offerenlem », Paneg. 
Vil, 21, 4-6 ; sur la « gloire de la croix «, cf.E. G.Grimme, 
Das heilige Kreuz von Engelberg, Aachener Kunstblâtter, 
XXXV, 1963, pp. 50-53. Nous reproduisons ici un plat 
d'argent faisant partie d’une largitio à l’occasion des 
decennalia de Licinius (317) qui a été acquis en 1969 par 
le British Muséum et qui fait peut-être partie de la série de 
cinq trouvée à Nisch en 1901 : D. E. Strong, Greek and 
Roman Gold and Situer Piales, Londres, 1966, pp. 199-201. 
Inscription au pourtour : LIGINI AVGVSTE SEMPER 
VINCAS. Les vota : SlCX SlCXX dans la couronne de 
laurier « lemniscala ». D’autres plats montrent l’évolution 
du type épigraphique des vota vers le type iconographique 
de l’empereur auquel sont présentés les vota (plat de 
Svirkovo en Bulgarie, et deux plats de Cervenbreg avec 
portrait de Licinius ; cf. les deux plats ornés d’un portrait 
gravé et niellé de Conslantius II à l’occasion des vicennalia 
de 343) (fig. 5). 

94. Frauke Steenbock, Der Kirchliche Prachleinband im 
frühen Mittelatler, Berlin, Deulscher Verlag für Kunsl- 
wissenschaft, 1965, n»» 8, 10, 11, 14 (cf. le sarcophage de 
marbre de Sarigüzol au musée archéologique d’Istanboul et 
le feuillet du diptyque d’ivoire Barberini au Louvre, John 
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deux extrémités de la composition (cf. les deux anges au- 
dessus de la croix sur l’in taille de Munich (vers 600), publiée 
par H. Wentzel, Marbuger Jahrbuch, 1957, fig. 2, p. 38, 
Cat. n« 3, p. 48. 
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Série : GLORIA EXERGITUS, les signes 
chrétiens ne furent ajoutés que quelques 
années après le concile de Nicée et quand 
ils s’imposent, dans les émissions commé¬ 
moratives après la mort de Constantin (337), 
c’est sous la forme du labarum^^. 

Une variante du labariim, la croix gemmée 
surmontée de la corona lemniscala, constitue 
le thème central de sarcophages où la croix 
est accostée de scènes de la passion du 
Christ, ou acclamée par les apôtres au 
paradis. Elle est gardée par deux soldats 
dont l’un dort, exprimant l’enfoncement 
dans la mort, et dont l’autre redresse la 
tête pour contempler la vision glorieuse 
du triomphe du Christ sur la mort. La 
croix-trophée, érigée sur le Golgotha ou sur 
la montagne mystique de Sion, est le signe 
du salut riche de-la promesse eschatologique 
discernée par S. Jérôme dans le « signe de 
l’Homme » du vingt-septième chapitre de 
Matthieu, le vexillum vicioriae iriumphantis 
qui doit revenir à la fin des temps. Le jour de 
la destruction de Jérusalem par les Romains, 
l’instrument du supplice du Seigneur jetait 
des feux et brillait de sa résurrection 
(àvaorTàdei ejus)®®. Par son contour d’une 
perfection abstraite et comme nouménale, 
le clipeus qui cerne l’image du Christ souligne 
l’idée que c’est le verbe incarné qui a 
souffert dans la Passion et triomphé dans la 
Résurrection. Sur un médaillon en or du 
musée de Naples, qui est daté de 600 environ, 
le Christ apparaît en imago clipeala au-dessus 
du tau, dans une auréole de feu et entre 
deux étoiles, adoré par deux anges en 
proskynèse, les mains voilées. L’acclamation 
APIOG est trois fois répétée, sur le nimbe 
et de part et d’autre de la haste du tau^®». 
Dans la liturgie du trisagion, qui exalte sous 
le titre du Dieu des armées la croix victorieuse 
qui doit réapparaître éblouissante à l’est 
dans la Parousie, les anges, comme sur le 
mur de l’arc triomphal de S. Apollinare in 
Classeï®^ comme dans l’abside de Kiti à 
Chypre et sous le couvercle consacré au 
Jugement Dernier-Déisis de la staurothèque 
de Limbourg (après 920)i®2^ montent la garde 
en tenant le labarum. Après qu’Héraclius, 
perdant espoir devant l’invasion arabe, eut 
transporté à Constantinople la relique insigne 
de la vraie croix qui venait d’être reconquise 


sur Chosroès, un autre bois fut déposé à 
Jérusalem dans un endroit plus secret, la 
« nikétérios angélique », qui était située dans 
une exèdre du Golgotha, derrière le Saint- 
Granion^®*. C’est une « nikétérios angélique » 
en même temps qu’une laus crucis qui est 
gravée dans le camée — sardonyx à trois 
couches — du Cabinet des Médailles, à la 
Bibliothèque Nationale de Paris. La compo¬ 
sition en est très semblable au thème de la 
croix gardée par les anges sur le discos de 
l’Ermitage. On retrouve même en exergue 
les quatre fleuves du Paradis et le globe 
étoilé du cosmos, mais les anges sont tournés 
vers la croix, ainsi que sur les ampoules 
de plomb palestiniennes conservées à Monza 
et à Bobbio, et la branche supérieure de la 
croix est surmontée d’une imago clipeala 
du buste du Christ au type syrien^®^. Un 
autre camée, à ajouter à l’iconographie de 
la crucifixion palestinienne représentée par 
les ampoules palestiniennes et la mosaïque 
de Santo Stefano Rotondo, a été monté sur 
un calice d’or offert par Catherine II à la 
cathédrale de l’Assomption à Moscou. Le 
type du Sauveur en imago clipeala est 
imberbe. La croix fait fonction d’apotropée 
comme l’indique l’inscription : en haut de 
part et d’autre de la croix GKE/IIH, et 
continuant en exergue AEONTIOT. Le 
Léonce qui bénéfie de la protection (oxéto)) 
de la croix est probablement l’empereur ♦ 

Léonce II (696-699)^®®. I 

I 



Sur la mosaïque de l’abside orientale de 
Santo Stefano Rotondo sur le mont Coelius 
à Rome, qui fut exécutée au temps du Pape 
Théodore I (642-9), la croix gemmée est 
surmontée de Vimago clipeala du Christ 
barbu, du type syrien des ampoules de 
Terre Sainte. Du ciel descend la main divine, 
portant la couronne de laurier (fig. 7). L’œuvre 
copie-t-elle un type iconographique pales¬ 
tinien, la croix gemmée de la station ad 
crucern dans l’atrium du Golgotha, qui était 
recouverte comme d’un ciborium par une 
mosaïque à fond d’or (coelum 
dont nous ignorons le thème iconographique, 
ou la croix-trophée du Martyrion, dont la 
conque de la grande abside, tholos ou 
herôon incorporé dans la basilique constan- 
tinienne, était l’écrin architectural? Le plan 
de S. Stefano, une rotonde avec absidioles 
greffées, est une reproduction de l’Anastasis 
et de ses absidioles, ajoutées après 614. 
Le Pape Théodore était de Jérusalem^®’. Il 
avait d’ailleurs sous ses yeux, à Rome même, 
le buste du Christ à l’immense nimbe doré, 
traversé par les nuées de feu de la parousie, 
qui dominait la croix dans l’abside de la 
basilique constantinienne du Sauveur, la 
première des églises fondées par Constantin^®®. 

Dans la généalogie de la crucifixion-trophée 
des ampoules palestiniennes et du médaillon 
de Naples, et en conformité avec le caractère 
apotropaïque qui était attaché à ces images, 
il convient de faire une place à des représen¬ 


tations comme celle que l’on trouve sur 
l’amulette gnostique découverte à Kula, 
près de Smyrne^®®. Sur l’avers, le Christ 
apparaît en buste, nimbé, entre les protomés 
du soleil et de la lune. Au-dessous, deux 
anges inclinés dominent au nom du dieu 
qui les a terrassés, un démon féminin, un 
serpent et un hippogriffe. Au revers, un 
cavalier désigné par une étoile et qu’un 
ange précède, porte la haste crucigère et 
foule sous les sabots de sa monture la figure 
prostrée du démon féminin. Sur l’avers, 
l’inscription en lettres grecques dit : « sceau 
du dieu vivant protège le porteur Saint 
Saint Saint » (en exergue), « Sabaoth, le ciel 
et la terre sont pleins de ta gloire » (dans le 
champ). Sur le revers on lit : « Fuis, honnie, 
que l’Ange Araf te chasse au nom de Salomon 
loin du porteur » (fig. 8). Salomon était invoqué 
contre les démons qui causaient les maladies 
et il était le protecteur spécial des enfants 
caractériels^^®. Il avait reçu de Michel un 
sceau merveilleux, grâce auquel il avait 
exorcisé son page architecte Hiram et réduit 
les démons à travailler à la construction 
du temple^^^. Ce sceau tenait sa vertu du 
pentalpha. Suivant la Peregrinolio ad loca 
sancia de Silvia Aetheria, il était vénéré le 
vendredi saint après la vraie croix et on le 
montrait au vi« siècle aux pèlerins de 
Jérusalem dans l’exèdre attenante à la 
chapelle du Golgotha^^®. Les douze colonnes 
de marbre que l’architecte de Constantin avait 
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fait élever sous T'^jj-iaçaipiov du Martyrion 
en l’honneur des apôtres étaient couronnées 
de canlhares d’argent regardées à la même 
époque comme les réceptacles où Salomon 
avait emprisonné les démons sous son sceau^^^. 
Cavalier, Salomon tient son pouvoir de la 
lance crucigère, comme le Sisinnios des 
Parthes, le cavalier que les Coptes christia¬ 
nisèrent et qui s’est incarné aussi dans 
Mithra et dans d’autres dieux solaires orien- 
taux^“. Ce cavalier à la lance crucigère 
chevauche à l’avers d’un médaillon de bronze 
de la collection Newell, qu’a publié Campbell 
Bonner. Au revers est gravée une croix 
dont la branche supérieure est remplacée 
par une figure nimbée en buste, la main 
droite levée, la gauche tenant une croix^^® (fig. 

9). Selon la tradition, Constantin aurait vu au 
cours des batailles du Pont Milvius et 
d’Andrinople, un cavalier portant le signe 
de la croix en guise d’étendard, galoper en 
tête de ses troupes^^®. Sur la face principale 
d’un chapiteau de l’église arménienne de 
Dvin, au vi® siècle, on retrouve une compo¬ 
sition semblable à celle du médaillon d’or 
à Naples et, sur le côté droit, le cavalier^^^. 
L’image du Christ, syncopée en buste, sans 
être inscrite en imago clipeala, peut dériver 
partiellement aussi des représentations où 
le soleil apparaît en buste au-dessus de son 
quadrige^'®. Réduite à un médaillon suspendu 
dans l’empyrée, le char ayant été supprimé 
dans le processus de transcendantalisation 
de la vision, elle surgit, couronnant les 
martyrs, sur le médaillon de plomb du 
Museo Sacro, au Vatican, où les deux saints, 
portant leur croix de part et d’autre de celle 
du Christ, sont les comités crucis inviciae^^^^ 
et dans les mosaïques des absidioles du 
chevet de la cathédrale euphrasienne de 
Parenzo, Sur la mosaïque de Santo Stefano 
Rotondo, S. Primus et S. Felicianus, dont 
les reliques avaient été transférées de la via 
Nomentana dans l’église du Coelius, accostent 
aussi la croix et la crucifixion symbolique, 
en qualité de participants au martyre du 
Christ, et de celui de S. Pierre et de S. Paul, 
comme comités crucis invictae. 

La colonne représentée sur la mosaïque 
de Mâdaba et dans le manuscrit de Prüfening, 
axe cosmique et phare de lumière, est liée 
aux croix lumineuses qui brillaient sur les 
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mosaïques au centre des martyria, des 
mausolées et des baptistères et dans les i 

absides des basiliques. Celle du mausolée de 
Galla Placidia, qui était rattaché à l’église i 

dédiée à la Sainte-Croix à Ravenne, avait été ? 

entourée de 567 étoiles^^o^ 557 \q produit ! 

de 34x7, où l’on trouve le chiffre trinitaire, 
la quaternité et le symbole septénaire sans j 

cesse repris dans l’Apocalypse. Le cercle 
intérieur qui entoure la croix est fait de 
douze étoiles dont l’une, brillant d’un plus 
grand éclat, désigne le Christ comme Sol r 

Jusiiliae au milieu du cortège apostolique. 1 

Nordstrom a interprété la croix lumineuse iî 

du mausolée de Galla Placidia comme théo- 1 

phanie du Christ en sa parousie, glorification i 

de la croix lumineuse, signe de l’Homme, J 

au Jugement Dernier. La croix lumineuse 1 

de l’abside de S. Apollinare in Classe est ^ 

à la fois le symbole de la transfiguration du 
Christ, type de sa résurrection, et le signe I 

fulgurant qui se lèvera à l’orient à la fin J 

des temps^^L Elle est entourée de 99 étoiles, j 

qui signifient les chœurs des anges qui | 

entoureront le Christ de leur nébuleuse 1 

innombrable dans sa parousie^^^ L’ange de I 

l’Apocalypse qui porte le signe du Dieu 
vivant, la croix, monte de la direction où j 

le soleil se lève (7, 2). Dans Ézéchiel, a la | 
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gloire du Seigneur entre dans le temple par 
la porte qui regarde l’est» (43,1-4). Dieu, 
qui a quitté son temple, souillé par les 
sacrifices païens, sur son trône-chariot (le 
char solaire), par la porte de l’est, reviendra 
de la même direction pour le purifier et 
le reconsacrer (10,19; 11,22-25). Sur la 
mosaïque de la voûte de la petite chambre 
sépulcrale de Julius Tarpianus, sous la nef 
de Saint-Pierre-du-Vatican, le Christ-Hélios 
est debout dans le char solaire tiré par des 
chevaux blancs. D’immenses rais de lumière 
fusent de sa tête et il porte dans sa droite 
le globe du monde^^®. La Fortune de Constan¬ 
tinople qui était portée par le soleil dans 
son char triomphal au-dessus d’une paire 
de colonnes près du Milion de Constantinople 
sur le forum, n’avait pas la tête couronnée 
comme à l’ordinaire d’un modius, mais d’un 
diadème crucigère'^. 

Avec le triomphe du christianisme en tant 
que religion d’état dans l’empire romain, 
le concept de Christ-Roi s’est basé sur le 
caractère cosmique du pantocrator crucifié. 
S’appuyant sur Isaïe : fadas est principal us 
super humerum ejus (9, 6 ), et sur Habacuc : 
texit coelos virtus ejus, cornua in manibus 
ejus erunl (3, 3-5), Julius Firmicus Maternus 
s’écrit dans son : De errore profanarum 
religionum, écrit entre 343 et 350, « c’est 
toi, Christ qui de tes mains étendues (sur 
la croix) soutiens le monde et la terre, 
l’empire des cieux ; notre salut est suspendu 
à tes épaules sur lesquelles tu portes, 
Seigneur, le signe de la vie éternelle ». 

123. E. Kirschbaum, Ein allchrisllicher Mausoleum 
unter der Peterskirche, Das Miinsier, 1948-49, pp. 400-406. 
Sur le côté oriental de la chambre Jonas est avalé par le 
monstre, conformément au mythe du soleil englouti dans 
les eaux de la mort et qui renaît à nouveau. Jonas est 
associé à Helios sur la fresque de l’arcosolium de S. Petrus 
et S. Marcellinus. 

124. Suidas, Lexikon op. cil., 850.1. Justinien fera 
enterrer (mais non détruire) cette vôxfl christianisée dont 
la tête radiée de lumière a son correspondant sur la 
mosaïque de la Fortune de Carthage (iv® siècle) au Louvre, 
Cf. la nimbe du Christ sur une entaille gnostique : P. Thoby, 
Le crucifix des origines au concile de Trente, Paris, 1959 
pl. I, 3. 

125. PL, XII, col. 1031. Sur les cornua du verset de 
Habacuc, assimilés au « tropaeum crucis *, S. Augustin, 
De Civilate Dei, XVIII, 32. Le disque solaire est porté par 
des anges en plein vol dans une sculpture remployée dans 
le mur d’enceinte d’Iconium, L. de Laborde, Voyage de 
VAsie Mineure, Paris, 1838, pl. LXIV, p. 117. 

126. Sol Salulia, Munster I. W., 1925, pp. 364-5. Cf. 
Prolreptikos, IX, 84, 2 (G. C. S., I p. 63). Le texte fait suite 
à l’hymne baptismale citée par S. Paul {Éphèsiens 5,14) et 


Malachie a promis à ceux qui craignent le 
nom du Seigneur « la levée du Soleil de 
Justice avec la guérison sur ses ailes 
Dans Sol Saîulis, Dolger a cité le texte de 
Clément d’Alexandrie sur le Christ « soleil 
de résurrection, engendré avant l’étoile du 
matin, qui donne en grâce la vie avec ses 
rayons A Grabar a rappelé que ce 
qu’illustre la croix portant à la croisée 
l’ima^fo clipeala du Christ dans la marge 
du psaume 43, dans le Psautier Chludov, 
à Moscou, c’est la droite du Christ et son 
bras, la lumière de sa face, « le visage du 
Christ vainqueur qui éclaire l’humanité du 
haut du Golgotha C’est vers l’orient que 
les premiers chrétiens se tournaient quand 
ils priaient pour réaliser ici-bas, dans les 
cœurs, le retour au jardin d’Eden qui fut 
planté là où le soleil se lève^^*. UEpislola 
Aposlolorum, écrite dans la deuxième moitié 
du H® siècle, prête au Christ cette promesse : 
« Je viendrai à la manière du soleil à son 
lever, et ma lumière est sept fois plus intense 
que la sienne... au moment où la croix me 
précédera, je descendrai sur la terre pour 
juger les vivants et les morts C’était une 
croyance répandue dans les premiers siècles 
du christianisme, qu’après la mort du Christ, 
la croix, ou du moins les parties de la croix 
que son corps avait touchées et que son 
sang avait arrosées, fut transportée du 
calvaire dans le ciel, où elle sera gardée en 
réserve, planant lumineusement au-dessus de 
l’univers, jusqu’à ce qu’elle précède les pas 
du Christ le jour de son retour triomphaP®®. 

commentée par S. Jérôme, à deux reprises dans son 
enquête sur le lieu de la crucifixion (PL,26, 209, 526) : 
lyetpe 6 xa6su8o}v 
xocl dcvàcntx èx tôv vexpôv 
xal èTrtçoojost ofoi 6 Xptorrôç. 

127. La précieuse croix de la Lavra, ari. cit., p. 120, 
fig. ‘22. 

128. S. Jean Damascène, De Fide ortbodoxa lib. IV, 
c. 12. De adoratione ad orientem, PG 94, 1133 C, 1136 A-B. 
Cf. le texte de la deuxième moitié du viii« siècle publié par 
F. E. Brightman, Journal of Theological Studies, 9, 1908, 
260; Cf. Dôlger, Sol Salutis, p. 241. Tout être qui prie 
tourné vers Torient regarde mystiquement Jérusalem ; 
Exposilio officiorum ecclesiae attribué à Geoi^es, métro¬ 
polite de Mossoui, au x® siècle, ou à Ebedjesu Bar Bahriz 
au XI®. C. S. C. O., Seriptores Syri, ser, lia, 91, Rome, 1913. 

129. C. Schmidt, L Wajnberg, Gesprâche Jesu mit 
seinen Jüngern nach der Auferstehung, Texte u. Unter- 
suchungen zur Geschichte d. Altchrisilichen Lileralur, 43, 
Leipzig, 1919, 57. 

130. Sermon attribué à S. Augustin, PL 39, 2051, cf. 
S. Jean Chrysostome, PG 49, 403, 413 et l’apocryphe 
Peiruseitangelium, 39, 10. S. Cyrille, PG 33, 821, A; 




38 


PHILIPPE VERDIER 


UNE «IMAGO CLIPEATA» DU CHRIST HELIOS 
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Le signe soi a ire du Christ a été forgé 
dans le symbolisme monothéiste des cultes 
orientaux du soleil et dans Ticonographie 
du Sol Inuicius, Le revers des monnaies 
frappées sous Aurélien à l’effigie de Sol est 
inscrit ; ORIENS AVG. Sur de très nombreux 
monuments du iv® siècle, le Christ, incarnant 
le cosmocralor-salvator^ fait de sa main étendue 
et immense — Vingens manus — le geste 
de domination protectrice qui est la marque 
de l’empereur cosmocrator dès les émissions 
monétaires de 197^®^. Le revers de ces types 
monétaires montre la statue de Sol Invicius 
que Septime Sévère avait érigée dans le 
temple du Soleil à Rome. Sur le revers de 
l’émission SOLIINVICTU COMITI, à Pavie, 
en 313, Sol Invicius, le chef radié, la manus 
ingens levée, est debout entre la croix et une 
étoile (ou un chrismon)^*^. Quand l’absorption 
réciproque de l’image du Christ dans celle 
de Sol Invicius et de la théologie monothéiste 
du soleil dans la théophanie du Christ, 
lumière rédemptrice du monde, se sera 
accomplie^*®, l’accent resta placé sur l’invin¬ 
cibilité du Christ. « Qui est invincible au 
même titre que notre Seigneur qui a défait 
la mort? L’apparition de la croix à 
Constantin fut d’abord une vision ayant lieu 
à midi ; la croix lumineuse surmontant le 
globe solaire. Mais elle réapparut à l’empereur 
la nuit suivante avec une valeur apotropaïque, 
de signe éloignant les catastrophes {àXz^riixoc.) ; 


elle est expliquée enfin comme symbole 
d’immortalité, en tant que trophée symbo¬ 
lique de la victoire sur la mort remportée 
par le Christ au cours de son passage sur 
la terre^*®. Dans une homélie, Maxime de 
Turin explique pourquoi le dimanche — dies 
dominica — s’est substitué au jour dédié 
au soleil qui ouvre la semaine : « en ce jour, 
le Sauveur, comme le soleil levant, après 
avoir dissipé les ténèbres des enfers, a 
resplendi dans la lumière de sa résurrection ; 
le jour du dimanche est appelé jour du soleil 
par les hommes de notre siècle, parce que le 
Christ, soleil de Justice, qui s’est levé ce 
jour-là, l’illumine D’après le Chronographe 
de 354, le Naialis Soli Invicii était, dès 336, 
devenu à Rome la fête de Noël. Dans un 
sermon pour Noël, Zénon de Vérone voit 
dans le solstice de décembre l’anticipation 
de Pâques et de la Pâque éternelle : « C’est 
lui le Christ, qui est notre soleil, soleil 
véritable... qui s’est couché une fois, qui 
s’est levé de nouveau pour ne plus se coucher 
jamais Le jour du soleil couronne le 
iriduum sacrum : la mort du Christ « le 
jour avant celui de Saturne », le séjour 
souterrain dans le tombeau et la résurrection 
au jour suivant celui de Saturne. Le jour 
qui commence la semaine par la fête du 
soleil recommence aussi le premier des six 
jours de la création, où Dieu sépara la 
lumière des ténèbres^®*. Chaque dimanche 


s. Irénee, PG 5, 707. Dans le folklore de Jérusalem h 
croix s’envole par le toit du temple qui s’ouvre, le jour d( 
la fête de l’exaltation de la croix (ms. grec, 1586, Paris 
B. N., 190 V®, Thoodosios, Tobler-Àlolinier, Itinera, I, 64} 

131. H. P. L’Orange, Ein Beitrag zur Apolheose 
Symbolae Osloenses, 14, 1936, 86 ss, 102 ss; Studies on lh< 
tconography of cosmic kingship in ihe ancient world, Oslo 
1953, flg. 117-119, cf. pp, i40-170; J. Kollwitz in 
Rômische Quarlalschnfl, 44, 1936, 60 ss. P. Gerke, Chrisiui 
in der spàtanliker Plaslik, 1940, fig. 70-1, 

132. Il s’agit de la marque düTérentielle d’un ateliei 
monétaire travaillant dans une région déjà profondément 
christianisée et qui ne traduit pas forcément un mot d’ordn 
venu du sommet de l’état. Schoenebeck, op, cil., pp, 37- 
pl. Il, 18. Dans l’émission de Trêves, après 317, le Soi 
Invictus est laissé à Maximin et Constantin est coiffé du 
casque au monogramme chrétien, A. Alfôldi, in Journa, 
of Roman Sludies, 22, 1932, pp. 9-23. 

133. Sur la rupture de niveau entre le culte cosmique 
du soleil et l’aperception transcendcntale du Christ dans 
le soleil, Tertullien, Adnaliones, 1, 13 ; Apologeticum, 16 

soleil dans la 

théologie de Julien, intermédiaire entre le monde sensiblt 
et le pur intelligible, tô vo7)t6v, qui dans une certaine 
mesure est l’analogue du Xéyoç de Platon et du Verbum 
Del du Concile de Nicée, V. Duruy, Histoire des Romaim 
II, Paris, 1885, p. 137, 361-2. Sur le soleil comme dieu 


second, intermédiaire entre la divinité et l’humanité, 
F. CüMONT, in Archiv. d, Religionswissenschaft, 9, 1906, 
pp. 32,3-336 et Mémoires de l'Académie des Inscriptions,.. 
12, 1909, pp. 447-485. 

134. De solslitiis et aeguinocliis; B. Botte, Les origines 
de la Noël el de l'Épiphanie, Louvain, 1932, p. 105. Cf. 
H. UsENER, Das Weihnachtfest, Bonn, 1911, p. 367. 

135. Eusèbe, Vie de Constanlin, I, 28, 31. 

136. Homilia, 62, FL 57, 371, qui suit presque mot pour 
mot une homélie de S. Jérôme aux moines de Bethléem, 
In die dominica Paschae, Anecdola Maredsolana, 111, 2 
(éd. G. Morin, 1907), pp. 418-9. 

137. PL XI, 417. Quand l’Épiphanie n’avait pas été 
encore remplacée par Noël, les treize Jours comptés depuis 
le solstice d'hiver étaient regardée comme « le parfait 
sjrobole du Fils et de ses douze apôtres », Hymne sur 
l'Épiphanie de S. Ephrem, Th. J. Lamy, Ephraem Syri 
hymni el sermones, I, Malines, 1882, p. 10. 

138. Justin, Apologia, ï, 67 (Otto, Corpus ApologS’ 
tarum I, 184). Le service liturgique du dimanche qui, à 
Jérusalem, dans la deuxième moitié du iv® siècle, avait 
pour cadre l’Anastasis, l’atrium, la station * ad crucem » 
et le Martyrion (voir les textes de la religieuse galicienne 
Éthérie dans Vincent et Abel, pp. 195, 210-1), a dû 
inspirer l’usage observé à Cluny au xi« siècle et consigné 
dans les coutumes de Farfa (vers 1043), qui voulait que 
avant la grand’mcsse du dimanche les célébrants précé- 
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renouvelle le mystère fêté solennellement à 
Pâques et reconstitue dans les âmes la 
cosmogonie. La colonne du Ghrist-IIélios à 
Jérusalem résumait l’iconographie architec¬ 
turale des trois monuments du Golgotha et 
signalait qu’ils étaient implantés au centre 
d’un monde que Dieu avait créé et que, 
par la mort et la résurrection de son Fils, 
il avait recréé. 

Sur la transformation des dieux du pan¬ 
théon romain à Colonia Aelia Capitolina — 
sous l’influence des grands foyers du culte 
solaire en Syrie à Heliopolis, Baalbeck, Émèse 
et Palmyre — en divinités syncrétiques, 
incarnant des cultes astraux et dégageant 
la notion d’un sauveur identifié au soleil 
régulateur du monde'®®, nous possédons le 
témoignage des types monétaires frappés 
depuis le début de la reconstruction de 
Jérusalem par Hadrien en 120 jusqu’au 
règne de Valérien (253-260)'*®. Sur 205 types, 
la triade capitoline importée de Rome n’est 
représentée que deux fois et le Jupiter 
romain que trois fois. Les types principaux 
sont ceux de Vénus Astarté-Tyché, Sérapis 
et El Gabel ou Jupiter Sol, dont le culte 
fut introduit dans l’empire par l’empereur 
Elagabal (Héliogabal) (213-222) et dont la 
fête coïncida finalement avec celle de Sol 
Invicius au 25 décembre. Sur les monnaies 
d’Alexandrie, dès le règne de Domitien 
(81-96), Sérapis est appelé HAIOS SAPAIIIS, 
et sur les émissions du règne d’Hadrien 
il porte la couronne radiée d’Hélios. Une 
inscription datant du règne de Nerva a été 
retrouvée près de la porte de Sion à Jérusalem, 


qui ajoute le nom de Sérapis à celui de 
Jupiter'*' et confond ce dernier avec le dieu 
sauveur qui, en Égypte, était né de la 
fusion d’Hesar (Osiris) avec Apis. 

Renouant avec le rite par lequel les 
mystes accueillaient dans la nuit, après 
avoir pleuré sur l’image de leur dieu mort, 
la lumière qui promettait rédemption et 
salut, Constantin transforma la vigile de 
Pâques en fête de la lumière, en « faisant 
allumer des colonnes de cire d’une hauteur 
considérable»'*®. Jean Damascène avait en 
vue ce rite, qui a survécu dans la bénédiction 
du cierge pascal où l’on rallume « la lumière 
du Christ », lorsqu’il écrivait à l’empereur 
Théophile que Constantin, « après avoir Jeté 
bas la tour babiliforme de l’impiété arienne, 
avait fait briller jusqu’aux confins du monde 
la doctrine de la Trinité comme une colonne 
de feu »'*®. Sur l’arc de triomphe du Milion, 
à Constantinople, la croix érigée au-dessus 
de la voûte, qu’encadrent les statues de 
Constantin et d’Hélène, était accompagnée de 
l’inscription : « Seul Saint, seul Seigneur, 
Jésus-Christ, à la gloire de Dieu le Père, 
amen ». D’après un historien tardif, Nicéphore 
Cailistès, Constantin aurait fait encore ériger 
deux autres croix à Constantinople, l’une 
aux Artopoleia, l’autre au Philadelphion'**. 
Mais celle qui entretient les rapports les 
plus pressants avec la croix sur la colonne 
d’Aelia Capitolina, est la grande, la « stupé¬ 
fiante » colonne de porphyre du Forum, qui 
servait de socle à Constantin-Hélios et de 
reliquaire au fragment de la croix envoyé 
de Jérusalem par S. Hélène'*». La colonne 


dassent le reste de la congrégation dans l’antéglise appelée 
Galilée, pour imiter le Christ qui, après sa résurrection, 
avait précédé ses disciples en Galilée. A Cluny II (église 
abbatiale dédiée en 981, antéglise ajoutée après 994), la 
longueur de l’église était de 140 pieds. 140 est le chiffre 
symbolique de la résurrection. La même longueur en 
pieds fut conservée dans la Galilée de Cluny III (commencé 
vers 1088 ; antéglise 1135-45) y compris la profondeur des 
portails intérieur et extérieur. K. J. Conant, Cluny, Mâcon, 
1968, p. 60, flg. 47, 68. 

139. H, Seyrig, La triade héliopoUtaine el les temples 
de Baalbeck, Syria, X, 1929, pp. 314-356, cf. pl. LXXXVI 
(images en plomb avec douilles montées sur des enseignes 
religieuses qui représentent Mercure héliopoHtain). H. 
Rahner, Das chrislliche Myslerium von Sonne und Mond, 
Eranos-Jahrbuch 1943, 305-404. 

140. L. Kadman, The coins of Aelia Capitolina, Corpus 
nummorum Palesîinensium, Jérusalem, 1956. 

141. Bliss, Dickie, Excavation at Jérusalem, Londres, 
1898, pp. 249-253. Le Christ a pu être identiffé à Sérapis 
sur les amulettes : A. Dblatte et Ph. Deschairs ; Les 


inlailtes magiques gréco-égyptiennes, Paris (Bibliothèque 
Nationale, Cabinet des Médailles et Antiques), 1964, n® 504. 
L’épervier solaire de l’Égypte a été christianisé par 1 ins¬ 
cription d’une croix monogramraatique dans le bas-relief 
reproduit în : Gazette des Beaux-Arts, XXXV, 1887, p. 184 
(DACL, s.v. Monogramme, fig. 8354). 

142. Eusèbe, Vie de Constantin, 4, 22. Cf. Firmicus 
Maternüs, De errore profanaram religionum, 22, 1 f 
H. Rahner, art. cit., p. 341. 


143. PG 95, 348 C. 

144. Hisi. Eccl., VTII, 32. PG 146, 121 B. 

145. Les textes de base sont ceux de Sozomène, HisL 
ccl I 17 Hôlder, op. laud., pp. 49-50 et le Chronicon 
Me, PG 92, 708-710. Pour tous les autres, qui vont 
e Paulin de Noie, au début du v® siècle, jusqu’aux pèleriiw 
isses des xiv® et xv® siècles, cf. Th. Preger, Konstanlin 
lelios, Hermes 36, 1901, pp. 457-469 ; P. Janin, Constan- 
noplè Byzantine, 2 a, Paris, 1964, 77-82, 140; Frolow, 
\elique de la Vraie Croix, 167-169. J. VooT. Constanttnus 
er Grosse, Reallexikon fûr Anlike and Chrislentum, III, 
957 col 349-352. Dans la pensée de Constantin, faisant 
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était faite de huit tambours aux joints 
couverts par des couronnes de laurier — le 
feuillage consacré à Apollon. Une statue 
en bronze doré d’Apollon, au chef radié, 
regardant vers l’est, était érigée sur la 
statue. Son visage offrait une ressemblance 
idéale avec les traits de l’empereur. La 
dédicace était à Constantin « brillant à la 
manière du soleil ». Le globe, tenu dans la 
main gauche de Constantin-Hélios sous 
l’aspect d’Apollon, était l’attribut du Sol 
Invichis, mais il était surmonté d’une croix. 
La relique de la vraie croix conférait à la 
statue un caractère apotropaïque, que ren¬ 
forçait le palladium^ que l’empereur avait 
fait apporter de Rome et déposer dans le 
socle. Après bien des vicissitudes, la colonne, 
à partir du règne de Manuel Paléologue 
(1391-1425), ne porta plus qu’une croix“«. 

choix d une statue d’Apollon, œuvre d’art hellénistique 
importée d’Ilion, pour se faire représenter sous la protection 
de la croix et sous le signe du soleil, dans la Rome nouvelle, 
qui avait été divisée en quatorze régions, comme la Rome 
ancienne, et qui était devenue par la christianisation de 
1 empire, le centre du nouveau monde, y avait-il le dessein 
de faire aUusion à l’Apollon de l’omphalos de Delphes ? 
(èv pia&i T^ç hd toû &{ji<paXoü), Platon, iîep., 4, 427 ; 

« O sancte Apollo, qui umbilicum certum terrarum obsides *, 
CicÉaoN, Divin. II, 56. 

146. PG 157, 1104. 

147. J. J. Morper, Bamberg die Mille Deulschlands. 
Zur Beichssymbolik der Taltermannsaüle, Bamberg, 1957. 
Je remercie Florentine Mütherich de m’avoir signalé cette 
étude. 


fnstituf fur Byzantlntstik 

und 

neogriechisdie Philologie 


La colonne de porphyre du forum de 
Constantinople et celle de la place principale 
d’Aelia Capitolina ont eu une héritière en 
droite ligne de descendance historique dans 
celle que le saint empereur Henri II fit 
dresser auprès de la cathédrale de Bamberg, 
dans la capitale religieuse, nouveau « caput 
orbis » de l’empire. Elle a survécu jusqu’en 
1779. Elle était avant sa destruction 
surmontée d’une statue baroque du Christ : 

Salvator resurgens, qui rappelait le culte rendu 
au Sauveur dans le chœur de S. Pierre de la 
cathédrale de Bamberg sous le titre constan- 
tinien du Christ Sauveur repris après les 
Carolingiens, par l’Allemagne ottoniennei". 

Philippe Verdier. 

Montréal. 

1 

P.S. — La colonne crucigère de Golonia Aelia Capitolina 
domine encore Sion et la Vallée de Josaphat en haut et 
à gauche de la mosaïque de la Dormition de la Vierge 
ajoutée par un artiste, sans doute franciscain, vers 1333, i 

sous le Couronnement de la Vierge de Jacopo Torriti I 

dans l’abside de Santa Maria Ma^iore à Rome. H. Henkels, i 

Remarks on the laie ISih- ceniury apse décoration in S. Maria i 

Maggiore, Simiolus Journal for Art History, Volume 4, | 

Number 3, pp. 128-149, fig. 20, 21. Sur la mosaïque de j 

la Dormition la grande colonne surmontée par la croix se 1 

dresse derrière Sion. Elle ne peut donc être confondue, 
comme le fait l’auteur de l’article avec la colonne non 
monumentale de la flagellation du Christ qui était encore 
conservée au xiii® siècle près des ruines de l’église de 
Sion rebâtie par les croisés et dédiée à la Vierge sur rempla¬ 
cement de l’église des apôtres qui conservait la mémoire 
de la Pentecôte et qui englobait la demeure où vécut la 
Vierge après l’Ascension du Christ. 


DEUX CHAPITEAUX RARES À DÉCORATION ANIMALE 
TROUVÉS À ISTANBUL 


par Nezih Firatli 


Depuis quelques mois, les travaux de 
construction du pont suspendu qui reliera 
les deux rives du Bosphore se poursuivent. 
Pour faciliter le voyage, on a pensé relier 
l’entrée du pont directement à la grande 
chaussée de Londres. Il a donc fallu tracer 
un nouveau chemin entre cette chaussée et 
la ville en passant par un troisième pont 
jeté sur le fond de la Corne d’Or, d’Eyup à 
Ayvan Saray. 

C’est dans le quartier situé entre Eyup — 
le Kosmidion byzantin — et la porte des 
Blachernes, que l’on a mis au jour durant 
les travaux de construction de la nouvelle 
route deux magnifiques chapiteaux à double 
zone en marbre de Proconnèse. Ils ont été 
trouvés dans la rue Kral Kizi — en turc 
« fille de roi » — qui a été effacée de la carte 
à cause des travaux. 

Les deux chapiteaux ont été transférés 
au Musée Archéologique d’IstanbuP. 

L’un est en parfait état de conservation, 
quant au second, il a deux faces entièrement 
abîmées. Leur décoration, quoique différente, 
laisse supposer qu’ils formaient des pendants 
et appartenaient au même édifice. 

Description des chapiteaux. Celui qui est 
en bon état (catalogue sub. 72.40, fig. 1-4) 
est rond. L’abaque a 66/70 cm, le diamètre 
supérieur 50 cm, l’inférieur 41 cm. Les 
quatre angles des abaques sont mutilés. 
La corbeille est séparée en deux zones par 
une guirlande ajourée, partiellement dété¬ 
riorée, formée de trois feuilles juxtaposées. 
L’astragale est composée d’une couronne de 
feuilles de laurier, dont une partie manque. 
La seconde zone est historiée, remplie de 


feuilles de vignes, d’oiseaux et différents 
autres animaux, quelquefois mutilés. Quatre 
pigeons affrontés, plus grands que les autres 
bêtes, picorent des grappes de raisins. Sur 
la tranche de l’abaque se dessine un rinceau 
stylisé entre deux listels. Chaque côté de 
l’abaque possède en son centre un dé qu’ome 
une tête différente : griffon, lion, bœuf et 
une quatrième, griffon ? mutilée. 

Face du griffon. — Rangée supérieure de 
la corbeille : à gauche, sur une feuille est 
posée une abeille. Du fond jaillit une tête 
d’ours. Sur une grande feuille de vigne est 
posée une chenille. A droite, sur une feuille, 
un petit oiseau. Rangée inférieure de la 
corbeille : dans le fond, une tête d’ours ; sur 
une feuille, une abeille, sur une autre feuille 
un lézard ; dans le bas, au-dessus de l’as¬ 
tragale, un petit oiseau. 

Face du lion (fig. 1). — Rangée supérieure 
de la corbeille : sur une feuille, une abeille. 
Sur une seconde feuille, un lapin (fig. 4). 
Dans le fond, un sanglier avance sa hure. 
Sur une feuille, un lézard. Dans la rangée 
inférieure ‘ sur une feuille, un petit oiseau. 
Sur une autre feuille, un insecte, proba¬ 
blement. 

Face du bœuf (fig. 2). — Rangée supérieure 
de la corbeille : sur une feuille, une abeille, 
un oiseau. Dans le fond, un lézard, une hure 
de sanglier. Sur une feuille, une chenille. Plus 


1. J© remercie MM. .André Grabat et Pierre Sodini, 
pour l’aide-^qu’ils ont bien ^ voulu .m’apporter dans ma 
recherche, ainsi que M. François Dapola, pour sa collabo¬ 
ration. 
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bas, une tête de lapin (probablement). — 
Rangée inférieure : un oiseau perché sur une 
feuille (la tête manque ; longue queue). Dans 
le fond, un oiseau, sur une feuille, une 
chenille. 

Face mutilée. — Rangée supérieure 
de la corbeille : un oiseau posé sur une 
feuille. Un autre, plus grand, picore, posé 
sur une branche. A droite, sur une autre 
feuille, un oiseau, qui pourrait être une 
hirondelle. — Rangée inférieure : sur une 
grande feuille, une abeille (fig. 5). Dans le 
fond, peut-être une tête de lapin. Plus loin, 
aussi dans le fond, une tête d’ours. 

Le deuxième chapiteau, taillé dans le 
même style que le premier, est malheureuse¬ 
ment fort abîmé (fig. 3). La tranche de 
l’abaque n’est pas décorée. Deux faces sont 
mutilées (catalogue sub. 72.41). 

Troisième face. — Sur une guirlande, se 
tient debout un zébu entier (fig. 6). Dans 
la zone inférieure, un lapin surgit du fond, 
à droite. Plus bas, sur une feuille, un oiseau. 
Dans le fond, encore, une hure de sanglier. 

Quatrième face. — Au milieu de la 
zone supérieure, une tête’ mutilée. Dans 
la bande inférieure, un oiseau presqu’effacé, 
(sans tête) est posé sur une branche. Dans 
le bas, une tête d’ours. 

Analogies et datation. 

Nous ne pouvons,, actuellement, rien dire 
du monument auquel appartenaient ces 
deux chapiteaux. Nous savons seulement 
que le lieu de leur découverte se situe dans 
la région byzantine qui portait le nom de 
« Ta Galles »2. L’histoire, à notre connaissance, 
ne donne le nom d’aucun édifice érigé dans 
les environs. Pourtant, nous avons découvert, 
en mênie temps que les chapiteaux, des 
traces de murs de cette époque. 

^ Un autre fragment de chapiteau, qui 
n appartient certainement pas aux deux 
précédents, a été également découvert et 
catalogué sub. 72.43. 

Avec la progression des travaux, il est 
possible que de nouvelles pièces de marbre 
soient mises au jour, et qu’on trouve des 
chapiteaux semblables à ceux que nous 
venons de décrire. 


FIHATLÎ 


Nous })ensons que l’édilico où prenaient 
place nos chapiteaux ne devait pas être 
très grand, car le travail (pie nous avons 
sous les yeux a été exécuté pour être admiré 
de près, à pem d(> distanct' ; les motifs étant 
très détaillés et. finement sculptés. Il serait 
encore logique d’admettre (pie l’emplacement 
des colonnes était, accessible de tons les 
côtés ; comment aurait-on pn, autrement, 
admirer les quatre faces, également historiées 
et la subtilité de leur style? 

Comme il n’existe sur aucune des faces 
de motifs religieux, on peut penser que 
l’édifice était une construction jirofane. 

I>a taille est exécutée au trépan. 

Nous citons ci-dessous quelques-uns des 
rares monuments qui s’apjiarentent aux 
chapiteaux que nous publions. 

a) Les feuilles de vigne de nos chapiteaux 
ressemblent à celles des sculptures de l’église 
de baint-Polyeucte d’Istanbul (Saraçhane), 
avec la différence que sur ces dernières, 
il n apparaît aucune représentation animale^. 
Par contre nos chapiteaux présentent une 
profusion exceptionnelle d’animaux qui appa¬ 
raissent tantôt dans le fond, tantôt posés 
ou perchés sur des feuilles ou des branches. 

b) Le musée lapidaire de Saint-Georges 
à Fhessalonique conservée un fragment de 
relief architectural orné de motifs apparentés 
aux nôtres. On y voit des oiseaux du même 
type, des lézards, des abeilles et des escargots. 
Mais le style en est difterenU (fig. 7). 

c) Deux beaux tambours de colonnes au 
Musée Archéologique d’Istanbul® offrent la 
plus grande ressemblance avec nos chapiteaux 
de la Corne d’Or. Sur un des tambours, 
un bœuf, qui a sur le talon du collier 
exactement la même bosse que le zébu de 


2. R, Janin, Conslarilinople byzantine, Paris, 1964, 
p. 458. 

3. C. Mango et I. èEvÊENKo, Jiemains of the Chiirch 
of St-Polyeuclos al Constantinople, dans Durnbarlon Oaks 

apers, 15, 1961, p. 245 et suiv. R. Martin Harrison et 
e/,ih Firatm, Lxcavations al Saraçhane in Istanbul, 
First to Fifth preleminary reports, Ibid., 19 à 22, 1965- 
1969. 

4. Je remercie M. Grabar de m’avoir signalé ce relief, 
qui est peut-être resté inédit, et de m’avoir fourni la 
photographie qu’il en avait prise autrefois. 

O. G. Mandel, Catalogue des sculptures grecques, 
limâmes el byzantines. Constantinople, 1914, n°“ 658, 





Détail de numéro 72-40. 


Détail de numéro 72.41 



— Frat,Mnenl d’un relief lhessalonique 
Musée lapidaire à Saint-Georges 
(Photo Grabar, 1950). 


Tambour d’une colonne sculptée au Musée d’Istanbul, 


Chapiteau trouvé à Cagalogen, Istanbul n® diiu. du muste n 
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notre chapiteau, laisse penser que c’est la 
même main qui a sculpté les fieux motifs 
(fig. 8). Sur ces tambours historiés on voit 
cependant des motifs chrétiens alterner avec 
la décoration animale. On y trouve le 
Baptême du Christ, et un Bon Pasteur 
qui se détachent complètement du fond de 
feuillage qui les entoure. 

Le Musée d’Istanbul conserve dans sa 
Réserve (inv, 4821), un chapiteau très mutilé 
qui est presque identique à ceux que nous 
publions (et a des dimensions semblables : 
haut. 50 cm, diam. 40 cm, fig. 9). Il a été 
trouvé en 1945, à Cagaloglu, Istanbul, dans 
les fondations d’un édifice en construction. 
Aux angles, on y voit encore quatre pigeons, 
et sur les feuilles, un lézard, une abeille, 
une chenille, un petit oiseau. Il s’agit sans 
doute d’une œuvre de la même époque et du 
même atelier. 

Parmi d’autres chapiteaux byzantins que 
nous connaissons, beaucoup ont pour décor 
des têtes d’Océanos ou de béliers, ou encore 
des aigles, des paons et des pigeons. Le style 


de ces reliefs s’ai)j>areii(<‘ à celui des quatre 
pigeons d<‘ l’un (h‘ nos chapiteaux®. Mais 
les petits oiseaux et animaux de nos chapi¬ 
teaux ne s’y relrou\ent pas. On aurait pu 
faire une exception pour un cha|)ileau rie 
la cathédrale Saint-Philippe fie Stobi en 
\ ougoslavie % mais les oiseaux qu’on y voit 
sont posés sur des feuilles d’acanthe et de 
lierre (et non |)as de vigne), et la facture 
de ces reliefs est tout à fait dilTérente. 

Les comparaisons qui précèflent nous invi¬ 
tent à conclure que les chapiteaux que nous 
publions devraient remonter à la même 
époque que les sculptures de Saint-Polyeucte 
d’Istanbul (Saraçhane), c’est-à-dire aux 
années 520-530. 

Istanbul Nezih Fie^atli. 


6. E. Kitzi.nger, a Survey of tfie early Christian lown 
of Stobi, dans Dumbarton Oaks Papers, 3, 1946, p. 81. 

7. Ivanka NikolaeviC, La décoration architecturate 
scutptée de l'époque Bas-Romaine en Macédoine, en Serbie 
et au Monténégro, Beograd, 1957, p. 76, fig. 37-40. 
R. F. Hoddinott, Early byzantine churches in Macedonia 
and Southern Serbia, Londres, 1963, p. 166, pl. 38, e, f, g. 
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KKPRLSh:NrAT10N DE LA JÉRUSALEM CÉLESTE 
À L’ÉPOQUE CAROLINGIENNE 


par .Marie-Thérèse Gousset 


Le dénombrement des commentaires de 
l’Apocalypse appartenant à la fin du viii® 
et au IX® siècle souligne l’intérêt particulier 
que les exégètes ont porté au récit de saint 
Jean. Cinq traités nous sont parvenus. Ce 
sont les œuvres d’Ambroise Autpert, de 
Beatiis de Liebana, d’Alcuin, d’Haymon et 
de Remi d’Auxerre^. Ces ouvrages n’apportent 
pas beaucoup d’éléments nouveaux par rap¬ 
port aux interprétations traditionnelles du 
message johannique ; ils reprennent en grande 
partie les commentaires paléochrétiens^ et se 
réfèrent très souvent aux écrits des Pères 
de l’Église. En dehors de ces commentaires 
complets, l’étude des poèmes, des hymnes 
et des textes liturgiques des cornes^ permet de 
mieux apprécier l’importance de l’Apocalypse 
dans les textes. Cette importance est peut-être 
la raison pour laquelle les thèmes eschatologi- 
ques ont été une source d’inspiration fréquem¬ 
ment employée par les artistes carolingiens. 


L’œuvre la plus significative dans l’art 
monumental est, sans conteste, le décor que 
Pascal I®’’ fit e.xécuter pour la basilique 
romaine de Sainte-Praxède"*, le grand monu¬ 
ment de la renaissance du ix® siècle que 
l’on peut presque qualifier de carolingien (fig. 
19). En plus de l’Adoration de l’Agneau par 
les vingt-quatre Vieillards de l’Apocalypse, 
la Jérusalem céleste y figure deux fois : 
au bas de la voûte d’abside et au-dessus 
de l’arc triomphal. La première représentation 
est une copie fidèle de l’image paléochrétienne 
de l’Agneau mystique vers lequel se dirige 
la double procession des agneau.x sortant 
de Bethléem et de Jérusalem, les deux villes 
qui définissent « le cadre topographique de 
l’œuvre du salut réalisé par le Christ sur 
terre »^. Cette iconographie a été reproduite 
à la même époque et au même emplacement 
dans deux autres églises de Rome : Saint-Marc 
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1. Ambroise Autpert (f 784) : In sancti Johannis 
apostoli et evangelistae Apocalypsin, éd. de 1536. — Beatus 
de Liebana écrit entre 776 et 786 : In sancti Johannis 
Apocalypsin, IL Florez, 1780. — Alcuin (t 804) : Exposilio 
in Johannis Apocalypsin, .Migne, PL, C. — Haymon 
d’Auxerre (f v. 860) : Exposilio in Johannis Apocalypsin, 
.Migne, P.L., GXVII. — Remigius d’Auxerre (fin du 
IX® siècle) : son commentaire n’existe qu’en manuscrit. 
Paris, B.N., ms. lat. 2644. 

2. Ambroise Autpert, par exemple, qui écrit entre 758 
et 767, est très dépendant de Tychonius (théologien 
alricain, donatiste du iv® siècle) ; en outre, il emprunte 
des passages à Victoria de Pettau (f 304). Cf. Pierre 
Pringent, Apocalypse 12, Tübingen, 1959, pp. 3-32. 

3. Parmi les hymnes s’inspirant de r.\pocalypse, la 
plupart réservent quelques strophes au thème de la 
Jérusalem céleste souvent suivi d’une description de l’enfer 
qui lui fait pendant, comme dans le De fide catholica 
rylhmus de Raban Maur, le De die iudicii. Ad le Deus 
gloriose, ou encore le De advenlu Domini el die iudicii. Cf. 
M.G.II., P.L.A.C., t. II, p. 202 ss et t. IV, pp. 507-510, 


521-522, 602-603. D’autres hymnes sont uniquement 
consacrés à la Jérusalem céleste, tels que : L<rbs beala 
Jérusalem, De sancla Ilierusalem caelesli et le Versus in 
Canlicis canlicorum, de Deo sancleque ecclesie. Cf. J. F..Mone, 
Lateinische Ilymnen des Millelallers, Fribourg 1853-1855, 
t. 1, pp. 319-320 et M.G.II., P.L.A.C., t. IV, pp. 512-514, 
623-625. Quant aux corner, les lectures apocalyptiques qui 
y figuraient déjà au début du vu® siècle, sont maintenues 
à l’époque carolingienne. Le cornes de Murbach (Besançon, 
Bibl. Mun. ms. 184, fin du VHP siècle), celui de Theo- 
tinchus (ix® siècle) et deux épistolaires du début du 
IX® siècle (Chartres, ms. 24 et Paris, B.N. ms. lat. 9451) 
l’attestent. Cf. D,.A.C.L. t. V, 1, col. 322 et Franz Van der 
.Meer, Maieslas Domini. Les Ihéophanies de l'Apocalypse, 
Rome 1938, p. 473. 

4. L’église fut construite sur l’ordre du pape Pascal I®® 
(817-824) qui au même titre que le pape Léon III (795-816) 
favorisa la renaissance des formes paléochrétiennes à Rome. 

5. Tania \'elmans, Quelques versions rares du thème 
de la fontaine de la vie dans l’art paléochrétien, dans Cahiers 
Archéologiques, t. XIX, 1969, p. 40. 
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l’artjpaléochrétien d’Italie, où le Christ est 
demeuré le médiateur de la réalité eschatolo- 
gique. Là, le recours à la fin des temps n’était 
pas obligatoire, la divinité et Vimperium 
céleste étant vus à travers le Fils, per 
Chrislum^ à l’occasion de son intronisation 
apocalyptique et à travers le témoignage de 
ses premiers élus, en particulier les martyrs. 

On comprend mieux dès lors cette appa¬ 
rente contradiction soulignée plus haut à 
propos de comparaisons entre commentaires 
littéraires, images et iiluli. Le Verbe en sa 
divinité étant placé rigoureusement sur le 
même plan que le Père invisible, il ne peut 
être représenté dans sa réalité eschatologique 
présente que par le détour de la fin des 
temps. Dans le contexte christologique anti¬ 
arien qui est celui de l’Occident des vi^- 
xn® siècles, 1 invisible, pour être représenté, 
doit d’abord être réduit à quelque chose 
qui touche à l’Incarnation. Au xiii® siècle, 
au terme d’une évolution iconographique 
dont on doit reconnaître la cohérence, sinon 
la grandeur, Ap. IV-V finira d’ailleurs par 
s effacer en tant qu’imagé de la Seconde 
Parousie au profit presque exclusif de la vision 
du crucifié triomphant de l’iconographie 
gothique du Jugement. Et les intercesseurs 
priviligiés de l’humanité seront tout naturel¬ 
lement les témoins du Golgotha, la Vierge 
et Jean l’Évangéliste^L 

Pas plus que l’iconographie du Christ 
mort sur la croix (en Occident à partir 
du IX® siècle) n’est le fruit d’une émotivité 
nouvelle, le recours à la fin des temps en 
iconographie théophanique n’est la consé¬ 
quence d’un hypothétique regain de frayeur 
a l’approche d’une fin qu’un monde vieillissant 
semble promettre. A l’origine du réalisme de 
la Passion, tout comme de la représentation 
régulière de la Seconde Parousie on trouve 
d’abord des considérations d’ordre dogma- 


CHRISTE 

tiques, en particulier christologiques. Que 
par la suite une émotivité nouvelle se soit 
greffée sur des images créées à d’autres 
fins, est chose évidente, mais il convenait 
de souligner qu’à l’origine du moralisme et 
de l’émotivité romane et gothique, on trouve 
d’abord une réflexion sur des problèmes 
théologiques fondamentaux. De ses réper¬ 
cussions sur l’iconographie il est résulté 
une orientation nouvelle de l’iconographie 
médiévale, mais à cette occasion on 
remarquera qu’une compréhension iconolo- 
gique de l’art chrétien des xie-xn® siècles 
est impossible si ses manifestations sont 
simplement cataloguées ou étudiées isolé¬ 
ment, en dehors de l’évolution générale de 
l’art et de la civilisation chrétienne, de la 
Basse Antiquité au Moyen Age finissant. 

Rome, mars 1972. 


Yves Christe. 


refus des commentateurs carolingiens 
d assimiler Ap. IV (V) à une vision de Seconde Parousie, 
Cf. Ambroise Aulperlus, le Pseudo-AIcuin (le commentaire 
de PL 100 a toutes chances en effet de n’être pas l’œuvre 
d Alcuin) et Haimon d’Auxerre interprétant l’absence 
de la formule qui venlurus est dans l’acclamation des 
Vieillards d'Ap. XI, 17 {= fin de la III® période dans le 
système de Bède) : Jn eo quod non dicunt, qui veniuras 
Ml, claret haee omnia in extremo judicîo dicenda vel agenda 
(Ps. Alcuin, PL 100, col. 1151 B). Par opposition, le gui 
veniurus est d'Ap. IV, 8 marque donc l’appartenance de 
cette vision au temps de l’Église, au présent du millenium 
et du Régné du Christ, La situation d’Ap. IV-V dans le 
système récapitulatif des commentaires dérivés de Ticonius 
confirme par ailleurs notre essai de mise au point. .La 
vision se situe en effet au début d’une nouvelle section 
récapitulative (= II® période de Bède), dont la charnière 
est indiquée par tous les commentateurs: Ap. IV-V : 
Ap. XX, 1-4; Ap. VII, 2; Ap. VI, 1-2, pour ne citer 
que ces quelques passages, n’étant en fait que des récapi¬ 
tulations d’une même réalité, donc des images superpo- 


® problème, voir Y. Christe, La Vision de 
Matthieu (Malth. XXIV—XXV). Origines et développe¬ 
ment d une image de la Seconde Parousie, Bibliollièque des 
Cahiers Archéologiques, t. X, Paris, 1973. 
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NOTES CODICOLOGIQUES SUR LE VAT. GB. 699 


par Julien Leroy 


Le célèbre manuscrit de Cosmos Indico- 
pleustès de la Bibliothèque Vaticane, le 
Vat. gr. 699, est une œuvre surprenante. 
Personne ne semble douter de son origine 
constantinopolitaine, réaffirmée récemment 
dans 1 édition de la Topographie chrétienne 
par W. Wolska-Conush II est certain que 
si l’on n’en regarde que l’iconographie, on 
devra se rallier au jugement des spécialistes^. 
Mais la décoration n’est que l’un des multiples 
éléments codicologiques qui permettent de 
déterminer l’origine d’un manuscrit ; quand 
on tient compte des autres, on éprouve une 
certaine gene à admettre que ce volume 
puisse avoir été réalisé dans la capitale de 
l’Empire. La présente note voudrait attirer 
l’attention sur les caractères codicologiques 
du Vat. gr. 699. 

La première donnée étrange qui frappe 
immédiatement est l’allure générale de 
l’ouvrage. Très généralement les manuscrits 
grecs se présentent comme des livres rectan¬ 
gulaires ; la hauteur est supérieure à la 
largeur, et il existe de façon habituelle un 
rapport de 1,4 ou 1,5 entre hauteur et largeur. 
Voici quelques exemples de dimensions pris 
sur des manuscrits onciaux des viii® et 
ix® siècles : Val. gr. 1666 : 310x220 (= 1,4), 
Vat. gr. 749 : 380x275 (= 1,38), Val. 
gr. 353 : 294x208 (= 1,41), Vat. gr. 355 : 
330x225 (= 1,4), Val. gr. 428 : 324x209 
(= 1,55), Ollob. gr. 424 : 390x292 (= 1,33), 
Dans cet échantillonnage nous trouvons un 
rapport minimum de 1,33 et un rapport 
maximum de 1,55 entre hauteur et largeur. 
Très rares sont les manuscrits grecs qui ne 
respectent pas ces proportions®. Le Val. 
gr. 699 se présente d’une tout autre façon : 


son format actuel est carré ; en fait il est 
même légèrement plus large que haut : 
332 mm de hauteur à côté d’une largeur 
qui varie de 337 à 342 mm*. On ne peut 
objecter que ses marges supérieure et infe¬ 
rieure trop rognées au moment de la reliure 
lui auraient donné cette forme surprenante ! 
sa marge externe a certainement été plus 
rognée encore que les autres et sa justification 
présente des dimensions qui montrent que 
le manuscrit devait être à l’origine plus large 
que haut : 241 mm de hauteur sur 270 de 
largeur (= 0,89). Il existe, il est vrai, quelques 
manuscrits grecs de forme carrée ; c’est le 
cas, par exemple, du Vat. gr. 1209 (le 
« Vaticanus > de la Bible) de 270x270 ; 
c’était aussi le cas du Val. gr. 1288 (il fait 
actuellement 305 x 230, mais la colonne de 
texte extérieure est mutilée de la moitié de 
sa largeur) ; mais ces deux manuscrits sont 
du IV® et du V® siècles, et ils sont écrits à 
trois colonnes, alors que le Vat. gr. 699 
n’en présente que deux. Cette particularité 
de dimension fait-elle du Vat. gr. 699 un 
cas unique, ou permettra-t-elle un jour, en 


1. CosMAS INDICOPI.EUSTES, Topographie chrétienne, 
t. I (Sources chrétiennes 141), Paris, 1968, p. 45. 

2. Par exemple V. N. Lazarev, Istorija vizanlijskoj 
Sivopisi, Moskva, 1947-1948, p. 45 (= traduction italienne, 
Torino, 1967, p. .37), K. Weitzmann, Die byzantinisehe 
Buchmalerei des 9. und 10. Jahrhunderls, Berlin, 1935, 
pp. 5-7. 

3. Ainsi le Barber, gr. 136, xii* siècle, est presque deux 
fois plus haut que large (229x117 mm). 

4. Notons une particularité curieuse : le f. 75 est sensi¬ 
blement plus haut (353 mm) ; une bande de parchemin d’à 
peu près deux centimètres de lai^e a été collée dans le bas 
du folio avant l’exécution de l’illustration. R. Devreesse, 
Codices Vaticani graeci: codices 604-S66, in Bibliotheea 
Vaticana, 1940, p. 177 donne comme dimensions moyennes 
332 X 315. 
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le comparant avec un manuscrit semblable, 
de savoir quelque chose de son origine? 

Un autre détail est lui aussi fort étrange. 
Les manuscrits écrits à Constantinople ont, 
à bon droit, la réputation d’être particulière¬ 
ment soignés : leur parchemin est générale¬ 
ment fin et blanc et la différence de couleur 
entre les côtés chair et les côtés poil est très 
peu accentuée. Sans doute convient-il d’user 
de nuances : il arrive que des manuscrits 
écrits dans des monastères de la capitale 
n’ont pas la blancheur et la finesse des 
productions d’autres ateliers. Mais le VaL 
gr. 699 qui veut être ce qu’on peut appeler 
un ouvrage de luxe, comme en témoignent 
la grandeur de son format et la finesse de 
sa décoration, est fait d’un parchemin d’une 
très médiocre qualité, relativement épais, 
jaunâtre sur les côtés chair et sensiblement 
plus jaune encore sur les côtés poil. Qui 
plus est, ce parchemin présente beaucoup 
de défauts; on y trouve par exemple ces 
sortes de noeuds ovoïdes qui déparent si 
souvent les manuscrits de l’Italie méridionale ; 
ici ou là la légère pellicule qui recouvre ces 
nœuds est encore restée, et une fois même 
le scribe a transcris son texte dessus sans 
se soucier de sa fragilité. Ces défauts sont 
fort nombreux, trop nombreux pour qu’on 
puisse penser raisonnablement que le manus¬ 
crit ait été écrit à Constantinople ; on en 
trouvera aux ff. 16, 27, 30, 35, 91, 94, 100, 
103, 106, 112 et 120. Il y a aussi des défauts 
dans la marge qui déparent le livre, ainsi 
aux ff. 53 et 70. En définitive sur les 123 folios 
que compte le volume, quinze au moins 
présentent des défauts notables®. Il semble 


5. Notons à titre d’exemple que le Val, gr, 1666 qui est 
de l’an 800 et d’origine italiote, ne présente que six défauts 
de ce genre dans ses 186 folios : C. Giannelli, Codices 
Valicani gracci^ codices 1485-1683y in Bibliotheca Vaticana 
1950, i>. 409. 

6. Il est pourtant relativement fréquent de trouver 
dans les manuscrits grecs des réglures faites après avoir 
plié le cahier. 

7. Je ne connais d’exemple de piqûres horizontales 
près du texte que dans le VaL gr. 1072, xiic-xm® siècle. 
Les exemples qui sont donnés au cours de cette étude 
reposent sur une enquête qui n’est évidemment que 
partielle ; elle a cependant porté sur près de 1400 manus¬ 
crits grecs de parchemin du ix* au xm* siècle. 

8. Le seul cas rencontré jusqu’à ce jour se trouve dans 
le VaL gr, 793, tt. 195-253, xn® siècle; dans plusieurs 
cahiers les piqûres sont même dans l’intervalle de la liffne 
double de justification. 

9. Il semble que ces piqûres internes aient été faites sur 


qu’il y ait là un critère sulfisant pour qu’on 
puisse affirmer^ son origine provinciale. 

Nous avons relevé une négligence du 
scribe ; il y en a d’autres tout aussi surpre¬ 
nantes dans un livre qui veut être un livre 
de luxe. Ainsi aux ff. 82, 95, 96, 121, on 
peut noter des maladresses dans l’exécution 
de la réglure : la pointe sèche a dévié et 
tracé une ligne aberrante qui s’égare et 
s’incurve ; ou encore, ici ou là, une réglure 
faite trop à la hâte ou sans une suffisante 
application ne présente pas le même intervalle 
entre les lignes rectrices, bien que les piqûres 
soient équidistantes. Nouveau signe étonnant 
et qui serait surprenant dans un manuscrit 
de Constantinople. 

La réglure elle-même cause d’autres sur¬ 
prises, et tout d’abord la disposition des 
piqûres qui lui sont indispensables. Dans les 
manuscrits grecs la piqûre est toujours 
dans la marge externe, quel que soit le 
procédé de réglure employé*. Il est très 
rare que les piqûres horizontales soient 
près du texte’, et très rare aussi que les 
piqûres verticales soient près de la ligne de 
justification®. Le Vat. gr. 699 présente un 
cas tout-à-fait exceptionnel : ses piqûres 
sont dans la marge interne tout près de la 
ligne de pliure. Il est probable que la marge 
externe devait comporter aussi une ligne 
de piqûres verticales, mais comme elle est 
très rognée, il n’en reste aucune trace. Ici 
encore on peut se poser la question de 
l’origine d’un manuscrit qui présente une 
telle particularité*. 

Le système de réglure est lui aussi sur¬ 
prenant, et ne correspond à aucun des 


une ligne très légère tracée à la pointe sèche (voir en parti¬ 
culier f, 81). Je ne connais qu’un autre cas de piqûres en 
marge interne dans un manuscrit grec : Chisian. gr. R VU 
52, L 1, mais il ne s’agit que d’un seul folio ajouté pour 
faire un pinax ; dans VOllobon. gr. 344 il y a une série de 
piqûres internes dans les premiers et les derniers cahiers, 
mais ni leur nombre ni leurs intervalles (du reste irréguliers) 
n’ont de rapport avec la réglure ; il semble que ce soit la 
trace d’une couture des cahiers. Les piqûres en marge 
interne se voient dans certains manuscrits latins d’origine 
insulaire et dans quelques manuscrits d’Italie : L. W. Jones 
Where are ihe prickings ?, in Transaclions of american 
philological associalion, 75, 1944, pp. 80-81. il se peut que 
dans le Val. gr. 699 l’emploi des piqûres internes ne soit lié 
à aucune influence, mais qu’il soit dû simplement à la 
largeur quelque peu exceptionnelle des folios ; pourtant 
le Palm. gr. 33, de 941, qui a exactement la même largeur 
(337 mm) ne présente que des piqûres externes. 
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systèmes employés à Constantinople. Pour 
autant qu’on puisse analyser la réglure des 
cahiers, souvent difficilement lisible, il y a 
une grande variété apparente de systèmes. 
Il semble que chaque cahier présente des 
réglures maîtresses en deux points. Les 
variations de système d’un cahier à l’autre 
viennent sans doute du fait que le scribe 
a utilisé en désordre des folios qui avaient 
été réglés selon un mode déterminé. Plusieurs 
cahiers ont en tout cas leurs réglures 
maîtresses sur les ff. 1^ et 5^ selon un 
procédé que je n’ai jamais rencontré dans 
un manuscrit grec, mais qui se trouve 
quelquefois dans les manuscrits latins^®. Quoi 
qu’il en soit, la méthode de réglure employée' 
peut se ramener à un système proche de 
celui qu’on trouve dans les manuscrits latins 
jusqu’au viii® siècle^ et dans certains manus¬ 
crits grecs de Campanie^* : réglure par 
impression faite seulement directement sur 
deux folios. On peut donc se demander si 
le Val. gr. 699 n’aurait pas une origine 
occidentale. 

On trouvera par contre un élément de 
réponse plus précis dans le type de réglure, 
c’est-à-dire dans le dessin formé par la 
réglure sur le recto des folios. Il s’agit en 
effet d’un type connu : il figure dans le 
répertoire des Lake sous le sigle II Ih^®. 
Dans leurs Indices^^ les Lake indiquent 
deux manuscrits qui présentent ce type : 


10. E. K. Rand, How mamj leaves al a lime ?, in Palaeo- 
graphia lalina (St. Andrews Universily publications XXI ! I) 
fasc. 5, 1927, pp. 57, 73, 74 ; A surveg of lhe manuscripls 
of Tours, Cambridge, Massachussets, 1929, p. 16, où ce 
procédé est présenté comme insulaire. 

11. Voir par exemple E. A. Loew, The benevenlan scripl, 
Oxford, 1914, p. 293. 

12. Voir Quelques syslèmes de réglure des manuscrils 
grecs, à paraître dans les Mélanges M. Richard; dans cette 
étude je fais l'inventaire des syslèmes de réglure le plus 
souvent employés dans les manuscrits grecs : voir syslèmes 3 
et 4. 

13. K. and S. Lake, Daled greek minuscule manuscripls lo 
lhe year 1200, Boston, 1934-1935, planche 4 des « ruiing 
types » au début de chacun des 10 volumes. 

14. K. and S. Lake, Daled greek.... Indices, Boston, 
1945, p. 128. 

15. La décoration des ff. 173-227 comporte le motif de 
l’oiseau qui lient son cou avec son bec : voir illustration 
dans K. Weitzmann, Die byzantinische Buchmalerei..., 
planche XCIII, flg. 597 ; les tt. 1-172 et 228-259 sont d’un 
style difTérenl mais qui est aussi italiote ; voir The New 
Palaeographical Society, part III, London, 1905, pl. 49, 
et le commentaire qui en rapproche l’écriture de celle des 
manuscrits de Nil de Grottaferrata ; cela me paraît douteux. 
D’après les notes que j’ai prises quand j’ai eu le manuscrit 


VAlhous-Lavra B 37, de l’année 970, et le 
Laurent. PluL 8.28, de l’année 972. Le 
premier a en fait deux types de réglure : 
dans les ff. 1-172 et 228-259 se trouve le 
type II Ih, tandis que dans les ff. 173-227 
on a utilisé le type I 2c ; deux mains 
différentes correspondent à ces parties, mais 
toutes deux sont d’Italie méridionale^®. Le 
Laurent. PluL 8.28 paraît bien être italiote 
lui aussi^*. Mais il y a d’autres témoignages : 
on trouve encore le type II Ih dans le 
Val. gr. 1666 qui a été écrit en l’an 800 ; 
son écriture^^, sa décoration^® et son système 
de réglure^* prouvent clairement son origine 
italiote. On peut encore voir ce type dans 
le Barb. gr. 472, palimpseste dont la première 
écriture est en onciales droites ; le fait que 
le manuscrit soit palimpseste invite à le 
considérer comme italo-grec, et sa seconde 
écriture suggère aussi cette origine. Un 
manuscrit en écriture dite d’Anastase présente 
encore le même type de réglure : il est 
actuellement réparti dans les deux volumes 
Otlob. gr. 85 et Val. gr. 1990, ff. 180-280 ; 
il est italo-grec. On a, il est vrai, pensé le 
contraire ; Ehrhard, tout en reconnaissant 
certains de ses caractères italiotes, estimait 
que la qualité de son parchemin, le tracé 
de récriture et la somptuosité de l’ornemen¬ 
tation s’opposaient à cette attribution®®. 
Ces arguments ne sont pas probants : on 
ne saurait affirmer qu’un parchemin n est 


en mains il serait plutôt à rapprocher des manuscrits dits 

de Capoue. , 

17 P Batifol, Librairiés byzantines a Rome, m 
Mélanges d'archéologie el d'histoire (École française de 
Rome), 8, 1888, pp. 304-305, et G. Cavallo, Ricerche sulla 

maiuscola biblica, Firenze, 1927, p. 107. 

18 A Grab\r, Les manuscrits grecs enlumines de prove- 
mnei «oliVnn. (Bibllothéqu. Caliiera AKhéologiques 

'"ly- ru'agiïïu'sÇ-^i/mVl'i qm s. t«uve dans .es plus 
anc'L mâLserits’ sludiles en 

nombre relalivement important de manuscnls d lia 
méridionale (une 

présence de ce système dans le Kol. gr. 

que les manuscrils grecs d llolie ne I ont pas emprunté aux 

manuscrits sludiles, comme on l’a cru. _ 

20 A. Ehrhard, Uberlieferung und Bestand 
graphischen und homilelischen .f 

Kirche von dem .Anfàngen bis zum Ende des 
w.wo If Rnnd fTexte und Unlersuchungen 51), Leipzig, 
ÏS: it «otÏÏ- F. d. ■--ovf^ddbqu. de Pj-ins 

de Constantinople (Studi e Tesli 247), p- 71, r^rena 

?'arg„menTaUo« de Ehrbard et '«,‘!^''«''’Snrnn cri è ê 
prMominance du bleu el l’absence d or seraient un critère 

d'une origine non italiote. • . 
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pas occidental parce qu’il ne présente pas 
de défaut^i ; on doit reconnaître en outre 
que, si le parchemin est assez fin, il est 
cependant très jaune et qu’il a, au moins 
en un folio, un défaut considérable^*. L’argu¬ 
ment tiré du style de l’écriture n’a pas de 
valeur**. Quant à la somptuosité de la 
décoration, on en peut discuter : la qualité 
de la couleur qui est assez pâteuse, se retrouve 
dans de nombreux manuscrits qui sont 
certainement de l’Italie méridionale*^. Par 
contre les thèmes mêmes de sa décoration 
prouvent formellement son origine italo- 
grecque : les initiales ornées de torsades 
sont particulièrement fréquentes** ; l’utili¬ 
sation du thème du poisson dans les initiales 
E**, O*’ et S*® est un phénomène très localisé ; 
on peut noter aussi un A qui se termine 
dans sa partie supérieure par une tête 
d’oiseau*® ; enfin le fait que les signatures 
des cahiers sont entourées de rosaces ou 
d’étoiles coloriées en est une autre preuve*®. 
Par ailleurs sa parenté textuelle avec le 
VaL gr. 1633^ qui est italo-grec, fournit un 
nouvel indice qui n’est pas négligeable*^ 
Ainsi le type II Ih se retrouve au ix® siècle 


21. Qu’il sufllse de penser à ce qu’est le parchemin dans 
certaines régions d’Italie où l’on a copié des manuscrits 
grecs, par exemple en Campanie : E. A. Loew, The bene- 
venlan script, Oxford, 1914, p. 287. 

22. Le f. 266 présente un très gros nœud dans sa marge 
extérieure ; il a été réparé à une date qu’on ne saurait 
préciser. 

23. Ehrhard paraît avoir raisonné comme si tous les 
styles d’écriture ^ecque de T Italie étaient parfaitement 
connus ; en fait il n’est pas impossible que le style dit 
d’Anastase soit italo-grec. 

24. On trouvera le même genre de couleur dans le 
Patm. gr. 1, le Palal. gr. 284, le Chisian. R IV 18, YOllobon. 
gr. 1, VOltobon. gr. 174, YOllobon. gr. 251, YOllobon. gr. 373, 
pour ne citer que quelques exemples. 

25. Dans l’OHofton. gr. 85: A f, 230, B IT. 114 et 199, 
H t. 93’, I f. 2i4v, K ff. 25 et 105, M ff. 72 et 97'’, U ff. 21^, 
38, 67, 76^89’, 117% 184 et 210, T f, 220% Y f. 100,$ ff. 151 
et 207 ; dans le Val. gr. 1990: A f, 260’, H f. 222v, Il ff. 181, 
193% 234 et 251, P f. 212. On trouve par exemple des 
lettres à toreadcs dans les Chisian. R IV 7, Val. gr. 1589, 
Val. gr. 1658, Val. gr. 1673, Oltobon. gr. 251. 

26. Dans YOllobon. gr. 85, fT. 120, 132% 157, 178 et 196, 
et dans le Val. gr. 1990, ff. 183, 231 et 250. Cette initiale 
reprend le thème qu’on trouve dans le Val. gr. 1666, f. 83, 
mais dans ce dernier manuscrit l’E a la forme ronde qu’on 
trouve normalement dans l’onciale biblique, tandis que dans 
l Oltobon. gr. 85 et le Val. gr. 1990 il a celle de l’onciale 
ogivale allongée et étroite ; il en résulte que le poisson qui 
servait de barre centrale a été remplacé par un trait un 
peu large (un poisson aurait évidemment mal exprimé le 
trait peu appuyé qui dans l’oncialc ogivale forme la barra 
de l’E). L’E à poissons est d’origine occidentale (voir 


dans des manuscrits italo-grecs. Par la suite 
encore il n’apparaît que dans T Italie méri¬ 
dionale. On peut le voir dans le VaL gr. 
2119, ff. 64-96, du x® siècle, dont l’écriture 
est nettement italo-grecque. Au siècle suivant, 
il est attesté dans le Messan. gr. 15 : son 
écriture n’est pas caractéristique (elle a 
cependant à certains folios un tracé qui 
annonce l’écriture de Reggîo), mais ses 
lettrines sont très parlantes**. Il se voit 
encore dans deux manuscrits écrits par le 
prêtre Constantin : le Pii II gr. 21 et le Pii II 
gr. 22, dont les caractères italo-grecs sont 
particulièrement accusés : système de régliire, 
cahiers présentant le côté poil à l’extérieur, 
forme caractéristique de certaines initiales 
(voir l’A des ff. 25 et 41 du premier de ces 
manuscrits)**. Le même type se retrouve au 
xni® siècle dans le Val. gr. 1136, dont une 
partie est bilingue (gréco-latin) et où des 
renforcements à la mine des lignes de 
justification sur les côtés où la réglure est 
en relief confirme que ce manuscrit est 
italiote®^. A la même époque, semble-t-il, le 
Regin. gr. 12 présente le même type aux 
ff. 1-41 et 66-219*® ; la composition de ses 


E. A. Lowe, Codices Lalinî Anliquiores, Oxford, VIII, 
1949, n® 1208, IX, 1959, n® 1347). 

27. Otlobon. gr. 85: ff. 18, SD, 178'’ et 188; Val. gr. 1990 ; 
ff. 229 et 241. L’O à poisson est très fréquent dans les 
manuscrits grecs d’Italie : par exemple, au ix« siècle : 
Patm. gr. 48, î. 251 ; Patm. gr. 70 (très nombreux cas) ; 
au x® s. : Crypt. B a XIV, f. 48, Crgpt. F P A', f. 32^, Crypl. 
B P IX (recueil factice B, f. 1), Oltobon. gr. 14, f. 67, Val.gr. 
1658, î. 212% Val. gr. 1834, fT. 36, 37, 38, 55, Val. gr. 1842, 
f. 34'’, etc. Voir d’autres exemples dans A. Grabar, op.cit., 
flg. 178, 191, 198, 212, 222, 239 et 318. 

28. Ollobon. gr. 85: ff. 129% 153'’ et 182». 

29. Otlobon. gr. 85: t. 140» ; ce thème se retrouve encore 
au XII® siècle dans le Messan. gr. 15, ff. 92» et 222 (dans ce 
dernier cas, les jambages de la lettre ont pris l’allure de 
serpents). 

30. R. Devreesse, Les manuscrits grecs de VItalie méri¬ 
dionale (Studi e Testi 183), Città del Vaticano, 1955, p. 36, 
note 2, 

31. F. J. Leroy, op. ciL, pp. 67-72, 

32. Bien que le dessin de ces initiales soit plein de 
fantaisie, on peut y reconnaître divers types de lettrines 
italo-grecques, par exemple dans l’A italo-grec (haste ver¬ 
ticale et panse triangulaire qui lui est presque perpendi¬ 
culaire) : ff. 37», 186 et 213 et l’O à poisson : f. 273» ; voir 
aussi le thème des oiseaux de l’o) du f. 98». 

33. D’après K and S. Lake, Daled greek, l. VH, ms 272, 
p, 18, le Pii II gr. 21 aurait le type II If ; en fait ce 
manuscrit a le type II Ih; le Pii II gr. 22 présente le 
même type dans les ff. 1-78. 

34. Ce procédé est employé en Calabre dès la fin du 
XI® siècle et est attesté une cinquantaine de fois. 

35. Les ff, 42-65 viennent d’un autre ouvrage d’une 
main plus ancienne. 
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cahiers*® et sa décoration®’ montrent qu’il a 
été écrit dans l’Italie méridionale. Enfin le 
Messan. gr. 30, copié en 1308 par le moine 
Daniel du monastère de Saint-Sauveur de 
Messine est le dernier témoin repéré de ce 
type. Si donc tous les manuscrits trouvés 
jusqu’à maintenant porteurs de ce type 
sont originaires de T Italie du Sud, il est 
très probable que le Val. gr. 699 a la même 
origine. 

Mais pour plus de sécurité poursuivons 
l’enquête en examinant les témoins du type 
semblable mais conçu cette fois pour des 
volumes écrits à pleine page. Il est fréquent 
en effet, et c’est normal, qu’on retrouve le 
type à pleine page dans la région où est 
utilisé le type à deux colonnes*®. L’homologue 
à pleine page du type II Ih est décrit par 
les Lake sous le sigle I Ig*®. Ce type apparaît 
lui aussi dès le ix® siècle ; le plus ancien 
témoin en est YOllobon. gr. 373 : son écriture 
rappelle un peu celle des manuscrits studites 
contemporains, bien qu’il n’ait certainement 
pas été écrit au monastère de Stoudios^®, et 
son parchemin médiocre suggère une origine 
provinciale ; notons par ailleurs que des 
initiales ont été ajoutées au texte : elles sont, 
me semble-t-il, du xni® siècle et d’un style 
italo-grec^^. Les six premiers folios du Barber, 
gr. 251, fragment d’un évangéliaire, ne 
peuvent apporter une contribution à notre 


36. Tous ces cahiers sont faits contrairement aux 
principes habituels de composition des cahiers : tout 
d’abord à l’intérieur du cahier les feuidets sont systémati¬ 
quement disposés de telle sorte que le côté poil soit vis-à-vis 
d’un côté chair ; par ailleurs le cahier commence toujours 
par un côté poil. Il en résulte que la loi de Gregory ne se 
vérifie que lorsqu’on change de cahier et et au feuillet central 
de chaque cahier. Cette façon de faire est très rare, mais 
se voit dans quelques manuscrits italo-grecs, par exemple : 
le Patm. gr. 225. 

37. Lettrines vermillon au trait qui utilisent des thèmes 
italo-grecs : lettres avec poisson, oiseau ou serpent ; voir 
ff, 103, 107, 114, 115, 118, 119, 127, 131% 132. 

38. C’est généralement une question de dimensions de 
l’ouvrage et c’est précisément le cas ici ; le type II Ih se 
trouve dans treize manuscrits ; sept ont plus de 300 mm de 
hauteur et un seul a moins de 200 mm ; le type I Ig se voit 
dans neuf manuscrits, mais six d’entre eux n’atteignent 
pas 2b0 mm, et les trois autres ne dépassent pas 280 mm. 

39. K. and S. Lake, op. cit., planche 7 des * ruling 
types ». 

40. Il n’a pas le système propre aux manuscrits studites 
de celte époque (voir J. Irigoin, Pour une étude des centres 
de copie byzantins, in Scriplorium, 12, 1958, p. 215), ni les 
croix au premier folio de chaque cahier. Par ailleurs il 
présente une abréviation xaC qui ne se retrouve pas dans 
les manuscrits studites contemporains. 

41. Des lettrines de ce style « à ruban * se voient dans 


recherche, mais au x® siècle le type I Ig se 
voit dans le Barber, gr. 330, le Patm. gr. 173, 
et le Val. gr. 1255 ; ces trois manuscrits 
sont italo-grecs : les deux premiers ont 
une écriture « en as de pique », le troisième 
présente, outre une écriture proche de celle 
« en as de pique », des lettres marginales 
pointées^* et un système de réglure typique¬ 
ment italo-grec'**. Au xi® siècle nous trouvons 
le type I Ig dans le Messan. gr. 92 (ff. 1-44), 
dont l’écriture, tantôt droite tantôt penchée, 
quelquefois archaïsante, fait penser à une 
origine italiote. On peut le voir aussi dans 
le Crypl. B y V, ff. l-48v : l’écriture est 
italo-grecque, ainsi que le système de réglure*^ 
et la forme des initiales*®. Nous le trouvons 
encore au xii® siècle dans deux manuscrits : 
le Neap. gr. 21* (Vind. suppl. gr. 95) et le 
VaL gr. 2022 (ff. 236-258), qui sont certaine¬ 
ment l’un et l’autre de l’Ilalie méridionale*®. 
Ici, encore, en dépit du silence de YOllobon. 
gr. 373, nous aboutissons à la conclusion 
presque certaine que le type I Ig est italo- 
grec. Il devient dès lors quasi certain que 
le VaL gr. 699 est la production d’un atelier 
de l’Italie du sud. La nature de son parchemin 
nous l’avait fait pressentir, et d’une façon 
moins nette son système de réglure, et cela 
peut pour une part expliquer une caractéris¬ 
tique de son texte*^. 


plusieurs manuscrits en écriture dite de Reggio au xn® 
si6cl.6» 

42. VaL gr. 1255, IT. 80, 117, 127. En fait le point prend 
dans ce manuscrit la forme d’un petit cercle. On trouve 
des lettres pointées dans d’autres manuscrits italo-grecs, 
par exemple : Val. gr. 1636 (a. 1064) : (f. 17, 20,23, 53, 117, 
etc., VaL gr. 2083: ff. 83% 84% 88», 89», 90% 91,111, etc. 

43. La plupart des cahiers ont le système 3 et deux 
cahiers présentent le système 4 qui n’en est qu’une variante 
et est aussi italo-grec. 

44. Le manuscrit a été restauré et les réglures ne sont 
plus lisibles très facilement, cependant il est à noter que 
dans tous les cahiers, on voit très nettement celles des 
ff, 1», 4», 5» et 8». Il s’agit donc des réglures maîtresses du 
système 11. 

45 Noter des A * italo-grecs » à panse ronde : n. 

55», des O poissons : ff. 26, 26», 27, 34, 38% 42». 43 et 48», 
des A à chevron : fî. 24», 27», 36 et 39. 

46. Le Neap. gr. 21 est réglé selon le système 2 et 
l’écriture est caractérisée; le V’af. gr. 2022 présente un 
système très fréquent en Italie, et par ailleurs les initiales 
de scs phrases dans le texte ont un enduit jaune. 

47. < L’ortiiographe du Vat. e.st très mauvaise et trahit 
un travailleur dépourvu de toute culture grammaticale, ce 
qui étonne dans un manuscrit luxueux, orné de somp¬ 
tueuses miniatures » (W. Woîska-Conus dans 1 édition de 
Cosmas, Sources chrétiennes 141, p. 46). 
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Mais s’il est italo-grec dans sa facture, 
comment expliquer la présence de miniatures 
que tous les spécialistes s’accordent à consi¬ 
dérer comme constantinopolitaines? On pour¬ 
rait certes imaginer qu’un scribe italo-grec 
ait travaillé à Constantinople où le manuscrit 
aurait reçu sa belle illustration. Pourtant, 
même si ce scribe avait gardé ses habitudes 
d’atelier, il est évident qu’il aurait utilisé 
le beau parchemin local et que le manuscrit 


Nota 

par A. Grabar 

L’étude ci-dessus du R. P. Leroy, me semble 
très convainquante. Elle nous invite à admettre 
que le manuscrit de Cosmas Indicopleustas qui 
appartient à la Vaticane (Vatican grec 799) avait 
été confectionné en Italie. Cette conclusion, qui 
s’appuie sur une observation minitieuse du codex, 
surprendra tous les historiens de la peinture 
byzantine, qui ont toujours considéré les illustra¬ 
tions de ce manuscrit célèbre comme une œuvre 
constanlînopolitaine. 

Il est certes possible d’imaginer un codex 
confectionné en Italie mais illustré dans la capitale 
byzantine, ou un artiste venu de Constantinople 
en Italie et chargé d’y agrémenter de peintures 
un manuscrit de fabrication locale. Mais ces 
suppositions, que le R. P. Leroy avance sans se 
référer à des exemples attestés, pourraient sembler 
trop hypothétiques. On pourrait cependant se 
rappeler du cas du célèbre moine Lazare, peintre 
d’icône byzantin, victime des Iconoclastes, qui fut 
à l’honneur dans les décennies qui suivent la victoire 
de l’Orthodoxie (843). Ce homologète glorieux 
a été chargé à deux reprises de missions olTicielles 
à Rome, auprès des papes Benoît III et Nicolas 
en 858 et après 865. Lors de la première de ces 
missions (il mourut au cours de la seconde), il 
apporta des cadeaux de l’empereur Michel III au 
pape dont un exemplaire des Evangiles. Voici donc 
un exemple très sûr d’un peintre byzantin célèbre 
qui fait un séjour à la cour pontificale à l’époque 
à laquelle on attribue le Vatican grec 699. Il n’est 
certes pas question d’attribuer du coup à ce 
Lazare les miniatures du Cosmas du Vatican, 
mais l’histoire de ce peintre nous invite à ne pas 
considérer comme trop théoriques les hypothèses 
du R. P. Leroy (Grabar, Vinconoclasme byzantin, 
Paris, 1957, p. 190, 191. 259. Mango, dansjDumôar- 
lon Oaks Papers 19, 1965, p. 144-145). 

Les historiens de la peinture byzantine rangent 
toujours les miniatures de Cosmas du Vatican 
parmi les œuvres constantinopolitaines. Mais on 
devrait ajouter que cette localisation leur est 
suggérée non pas par une étude exhaustive de ces 
peintures, mais Implicitement par la qualité de 


aurait une tout autre allure. On est donc 
amené à penser plutôt qu’il a été écrit en 
Italie selon les techniques locales en utilisant 
la matière première qu’on trouve dans la 
région, et qu’il a été décoré par un artiste 
de Constantinople qui se trouvait sur place. 

Julien Leroy. 

Borne. 


ces peintures (on admet toujours que la capitale 
est le lieu d’origine des œuvres d’art les plus 
parfaites), et par leur ressemblance avec certaines 
miniatures d’un manuscrit réputé constantino- 
politain, le Grégoire de Nazianze Paris grec 510 
(l’origine constantinopolitaine de celui-ci étant 
admise à cause de la présence de portraits de la 
famille impériale et, une fois encore, à cause de 
la qualité des peintures). Sans mettre en doute 
les opinions relatives au sujet du lieu d’origine 
de ces célèbres manuscrits, je souhaiterais qu’on 
en vienne une fois à les contrôler, en faisant état 
de l’ensemble de nos connaissances sur la peinture 
byzantine du début de l’époque Macédonienne. 

Rappelons qu’il s’agit des décennies qui ont 
suivi immédiatement la fin de la Crise Iconoclaste, 
c’est-à-dire une longue période d’arrêt des activités 
des iconographes. A la reprise, après 843, on a dû 
faire appel aux modèles les plus divers, tous 
ceux qu’on a pu atteindre, et cela explique la 
grande variété des œuvres qu’on tira de ces modèles. 
Certes, les miniatures du Vatican grec 699 ne 
ressemblent pas aux autres peintures dans d’autres 
manuscrits grecs d’origine italienne (je viens de 
leur consacrer un ouvrage : Manuscrits enluminés 
grecs de provenance italienne, ix«-xi® s., Paris, 
1972). Mais les miniatures du Grégoire de Nazianze, 
Paris grec 510, illustré vers 880, ont-elles quelques 
chose en commun avec les illustrations des Psautiers 
grecs à peintures marginales (Psautier Chloudov 
à Moscou, Psautier Athos Pantocrator 61) ? Et 
pourtant tous ces manuscrits datent de la deuxième 
moitié du ix® siècle et sont attribués à des ateliers 
de la capitale byzantine. Ces dissemblances viennent 
en grande partie des traditions iconographiques 
différentes qu’avaient suivi les illustrateurs, et on 
pourrait en dire autant d’autres œuvres célèbres, 
mais un peu moins anciennes (première moitié 
du X® siècle), telle que le Rouleau de Josué ou le 
Psautier Paris grec 139, etc. Chacune de ces œuvres 
présente des traits qu’on ne retrouve pas dans les 
autres, et qu’elles doivent à leurs modèles respectifs, 
ce qui n’empêche pas de les attribuer toutes à 
Constantinople, à cause de leurs qualités esthétiques 
et techniques. Le Paris grec 510 rentre dans cette 
série, mais c’est un cas plus complexe, parce que 
ses illustrations ne s’appuient pas toutes sur un 
même modèle, mais sur plusieurs, dont elles reflètent 
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la structure et le style. C’est un Allmm d’images 
« factice », qui comprend des peintures apparentées 
par leur style à quelques-unes des miniatures du 
Vatican grec 699. Ce sont ces illustrations du 
Paris grec 510 qui ont amené les spécialistes à 
supposer la môme origine constantinopolitaine au 
Vatican grec 699. Cette supposition, on le voit, 
ne manque pas de fondement. Mais l’art de tous les 
manuscrits grecs de l’époque envisagée est en partie 
l’art de leurs modèles (les premières illustrations 
du Cosmas ont été réalisées au vi® siècle, loin de 
Constantinople) et leur attribution à Constanti¬ 
nople, jamais attestée par un texte, n’est que le fruit 
de déductions plus ou moins contraignantes. 

Tous ces manuscrits enluminés mériteraient 


d’être étudiés à nouveau, quant au problème du 
lieu de leur origine. Les publications récentes de 
miniatures, de mosaïques et de peintures murales 
des ix®-xi® siècle, à Constantinople, sur les îles 
grecques, en Cappadoce, en Italie Méridionale, 
devraient permettre des précisions nouvelles à 
cet égard. Les études byzantines, dans leur ensem¬ 
ble, y gagneraient et, mieux informé, on sera sans 
doute en mesure de répondre au problème du lieu 
d’origine de l’art des miniatures du Vatican grec 
699. L’article du R. P. Leroy pourrait servir de 
point de départ à une révision de ce genre. 

A. G. 








THE PORTRAITS AND THE DATE OF THE CODEX PAR. GR. 510 


par I. Spatharakis 


Among byzantine manuscripts few are 
more famous tlian MS. Graecus. 510 in the 
Bibliothèque Nationale in Paris. While it 
bas mainly attracted attention because of 
its illustrations of the Homilies of Gregory 
of Nazianzus, scholars hâve always managed 
to devote a few words to the first pages of 
the manuscript, a gathering consisting of 
three leaves. Here is depicted the Emperor 
Basil I (867-886) and his family, impérial 
portraits which provide the key for the 
date of this Codex. 

On the verso of folio A is represented the 
figure of the Pantocrator which is conside- 
rably damaged. This miniature need not 
detainus, since in this study our purpose is 
to re-examine the portrait on folio Bvo 
(figs. 2, 5) and, if our suggestions for an 
identification are acceptable, to assign a 
more précisé date to the manuscript. 

Although the impérial portraits hâve been 
described^, we consider it necessary to give 
a detailed description of them, because some 

We should like to thank Prof. A. Grabar wilh whom 
we hâve had most constructive discussions and 
Dr. T. Velmans who was so kind to attract my attention 
to an unpublished photograph of the portrait of Basil I 
in the Paris. Gr. 510, which she is pubiishing soon in an 
article in Monuments et mémoires Piot to appear in April 
1974; M M.-L. Concasty and M. Ch. Aslruc for facilitating 
our exanrtination of the manuscript; M®* G. Morrisson for 
the assistence with numîsmatics; and iast but nol least 
Prof. F. R. Horlbeck of the University of Wisconsin for 
his assistence with English. 

1. H, Omont, Fac-similés de minialures des plus anciens 
manuscrits arecs de la Bibliothèque Nalionale du K/® au 
XP siècle, Paris, 1902, p. 12-13; see also for the older 
bibliography on this codex. 

2. Constantinus Porphyrogenitus does not mention 
the Word safckos, the name in the Palaeologean era of 
tlie garment on which the loros was used. In the 
beginning of chapter 46 of his de cerimoniis he wrote 
that on the Sunday of Easter the despotes left the Palace 


details will be needed to make our exposition 
clear. On folio Cvo (fig. 3) the figure of 
Basil I (BACÏAEÏOC AECBOTHC) stands 
against a gold background. The Emperor 
wears an elaborate tunic, the purple skara- 
mangior^ and over it the loros which is 
gold with narrow blue bands decorated wdth 
pearls and forming square patterns wdth red 
gems in the middle; the lining of the loros 
is purple. The boots are red (uîroSTQiiaTa 
poèorsa) omamented with pearls. To the 
right of Basil stands the archangel Gabriel 
(APXICTPATHrOC PAEPIBA) wearing the 
same costume as the Emperor, on w^hose 
head he places the slemma. The slemma 
is a gold diadem decorated with two double 
rows of pearl and other precious stones; 
on the top it has a cross. On the left 
side are some traces of the prependulia^ 
hanging from the slemma. On the left, 
the prophet Elijah {O APIOG HAIAG) —the 
patron saint of Basil—hands to the Emperor 
a purple labarum*. The heads of ail three 

In a purple 0xapap.(XYY''O''' ® aocyiov (a cloak). 

In the apartmenl of the Palace of Daphné they changed 
the sagion for the TÇirCâxiov. After the aspasmos 
they took off the izitzakion and put on the loros and the 
slemma, From this description it may be concluded 
that the garment on which the loros is found can be 
nothing other than the skaramangion (Constantin Vil 
Porphyrogénète, Le livre des cérémonies, éd. A. Vogt, 
Paris, 1935-40, tome I, livre I, p. 175 ff.). 

3. The npenevSoùXta decorated the slemma during the 
whole Byzantine period. From the description of the 
crowning of the Aiigusta by Constantinus Porphyrogenitus 
{op. cit„ ch. 50, tome II, livre I, p. 17) we learn that the 
prependulia were not fîxed on the crown but were 
removabie, The despot (emperor) placed the crown on 
the head of the Augusta, then he received the prependulia 
from the Patriarch and hung them from the crown. 

4. The same labarum is also found on the coinage of 
Basil I (C. Morrisson, Catalogue des monnaies byzantines, 
tome II, Paris, 1970, pl. LXXV). 
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figures, the faces of wliicli ha\e alniosl 
completely disappeared, liave lialoes, and ail 
three stand on a coininon wide suppcdion 
decorated willi the sanie pattern, but larger 
in scale, as the loroi. Around the figures 
is an inscription in white letters on hlue 
ground of which the beginning is difîicult 
to read. In these verses® Elijali guarantees 
Basil the victory and Gabriel crowns hiin 
protector of the world. 

The Empress Eudocia (ETAüf’dA AT- 
rOTCTA) is depicted on folio Bro llanked 
by her sons Léo (AEQN AEGIIOTHC)® and 
Alexander (AAEEANAPOC AAEA^bOG), both 
represented as children (fig. 4). They ail 
wear costumes similar to Basil’s. The 
Crown of Eudocia, wliose face is seriously 
damaged, seems more luxurious than that 
of Basil. She holds a scepter in her right 
liand and in her left a globus ierrae. The 
faces of the two children are well preserved. 
Léo carries a stcmma less luxurious than 
that of his father—two simple rows of 
pearl instead of two double rows—but wider 
than that of Alexander. There are some 
traces of precious stones on the diadems. 
He holds in his left hand an orb similar 
to his mother’s and in his right one a red 
aneæikakia with pearls. Alexander holds 
too an orb and an aneæikakia. Ail three 
orbs hâve a greenish colour on the lower 
half and a sky blue colour with white waves 
on the upper half. Because of their 
transparency we can see the fine drawing 
of the hands holding them. The right 
half of the orb of Alexander is covercd by 
the border of an inscription, but it is still 
visible under the paint. The inscription’ 

5. H. Omo.nt, op. cil. (note 1), p. 13 for the verses in 
Greek. 

6. The Word SecjTrÔTTjç does not itnply in this period a 
rank in the hierarchy, but an epilhet for the Emperor and 
his crowned sons. De.'ipoles as a rank was first introduced 
in 1163 by .Manuel I Comnenus and piven to the youiif' 
prince Bêla, husband of his daughter and son of Geiza 11 of 
Hungary (H. Guilland, «Études sur l’histoire adminis¬ 
trative de l’Empire byzantin, l.e despote*, lieime des 
Eludes liijzanlines, 17, 1959, p. 52-89). 

7. M. Oinont, op. cil. ^note 1), p. 12 for the verses in 
Greek. 

8. G. .Millet, « Les iconoclastes et la croix à propos d’une 
inscription de Cappadoce », liullelin de Correspondance 
Hellénique, 34 (1910), p. 105, flg. 3. 

9. .\n attempt to détermine when the drawing was tirst 
observed and identifled as Basil 1 leads one to the late 
19th century. .\. P. Kondakov {Histoire de l'arl byzantin 
considéré principalement dans les miniatures, Paris-Londres, 


wos ;idd(Ml nfiiM' I lu* (igiii'cs worr linishcd 
îind is V(M‘y similar lo thaï of folio Gvo. 

'riic dccoralion of folio Bvo llio folio 
which is cculral to oui' discussion cousists 
of a large' golden cross on a blin' background 
cniâched wilh fringe' and pre'cious sloiu's; it 
riscs froin a small stcpjn'd podium (fig. 2). 
Two half jialnu'tfe's under llu' cross give' fo 
it at (he saine tinu' fin' shape of an anchor. 
Tlio Icavcs are gold in colour and tlu'ir 
interiors hâve a light tind dark shading 
of purple. An inscription in golden h'tters 
rcads IG XV. NIKA*; the miniature is bordered 
by a red line. .\t many jdaces, but espi'cially 
in the middle, the paint lias tlaked revealing 
a light brown peu drawing of two portraits 
of high quality (lig. 5). In the middle 
appears a beardcd person with a diadem a 
little narrower than that of Btisil. riiere 
are some traces of jirecious stones on it. 
Also the uiiper part of the loro.s is visible. 
On the right side of this bearded man is a 
portrait of a young person with a loros 
placing tlie diadem on the first figure, 
riie diadem is held on the other side by 
another hand which allows us to assume tliat 
a third person in ail likelihood exists under 
the paint. As no traces of inscriptions are 
visible the portrait of the crowned jierson 
cannot be identified with certainty. This 
has not prevented scholars from identifying 
this partially revealed figure as a portrait, 
of BasiE. Is tliere aiiy evidence to support 
sucli an identification? Is there any reason 
to think that the saine person would be 
represented twice, crowned by a supernatural 
power, at the beginning of a codex?^“ 
Why should one of the portraits then be 

1886-91, tome II, p. 58; llie Htissian édition appeared iii 
1876) did not mention the drawing; neitlier did H. Bordier 
in describing the cross {Description de peintures et autres 
ornements contenus dans les manuscrits Grecs de la Biblio¬ 
thèque Nationale, Paris, 1883, p. 66). IL OnioiiL {op. cil. 
note 1, p. 13) in 1902 noted: «On remarquera au-dessous 
de la première de ces peintures (i.e. folio Bvo), les traces 
d|une esquis.se des figures de l’empereur Basile le .Macédo¬ 
nien et de l’archange Gabriel, représentés plus loin sur la 
planche .Xl.X» (Piatc .XIX reproduces Basil between 
Elijah and Gabriel on folio Gvo). — Catalogue de l’Expo- 
silion de la Bibliothèipie Nationale, Byzance et la France 
médiévale, Paris, 1958, no. 9: « au fol. Bvo, sous la peinture 
écaillé, esquisse du portrait de Basile couronné par saint 
Gabriel ». 

10. .Xicephorus Botaneiates is depicted four limes in 
the beginning of the Codex Coislin 79, but the figures with 
which he is each time represented are dilTerent. 
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covered by a cross? No scholar lias licen 
able to give a reasonable answer io tlioso 
questions nor lias anyone seen a probleni 
in them. 

Before turning our attention to tliis 
probleni with its several questions, it inust 
be noted tliat on folio Cro (fig. 1) is a cross 
identical to that on folio Bvo. 

Concerning the date of the nianuscript 
Bordier” assigned it to the reign of Basil I 
(867-886). The span was narrowed by 
Kondakov, who observed the absence of 
Basil s first son, Constantine. As this son 
died in 880, he dated the nianuscript 
between 880 and 885 (sic)^^. On the sanie 
ground the sanie date—corrected to between 
880 and 886—has been generally followed by 
niany scholars, aniong them Omonti», Millet^S 
Moreyîs, Weitziiiann^® and BuchthaB’. Prof. 
Der Nersessian^® suggested an even more 
narrow span, naniely, between the death 
of Constantine and the death of the Empress 
Eudocia. The year of the death of the 
latter is not known, but it occurred between 
the niarriage of Léo with Theophano and 
886. For the date of this inarriage she 
followed the one given by GrunieP® (882/883). 
An anonynious biographer of Theophano^», 
in the passage devoted to Eudocia’s death’ 
called Theophano véa v'jçy). Because of 
this désignation, Der Nersessian places the 
death of Eudocia in 882/883 and concludes: 


n. II. Bordior, op. cil. (noie 9), p. 62. 

which détermine tlie period in 

«hich Ihis date was first assigned lo the inanuscrint 

coXx^aftlr "cons/' T"" 

aé eî^uté manuscrit a 

eie exécuté pour I empereur Basile le .Macédonien et dans 

tous les cas, sous son règne, entre les années 880 et'885r«/c;- 
car les deux fils de Basile Léon et Alexandre, représLlés 
la'^mVm/r Proclamés empereurs à peu près à 

13 H. Omont, op. cil. (note 1), p. 10 n. 3: « La date des 
premières peintures de ce manuscrit, sur lesquelles sont 

Eudoci3,“pèutre 

A A ^ ^ ^ "opératrice Eudocie est en elTel 

fiinéon Vt“\! miniatures entre deux de ses 

rnri^^ Millet, L'arl bijzanlin in A. .Michel, Ilisloire de 

tome r"l'f. n chréliens jusqu'à nos Jours, 

lomc I, ire part.e^ p ^40 : . Le nom des 

pinces indique la date exacte de l’œuvre, entre 880 et 

Thl^À Chrislian Miniatures . 

I he Arl liulleltn, 11 (1929), p. 92. •■“lurts ., 

16. K. Wcilzmann, Die’byzaniinische Buchmalerei des 9 . 


“conseipuMil ly (ho ninuiisorijif musl, havc 
IxM'u illuminaiod bi'lwoim 880 and 883” 
Lazarev^’ accoptod Ihis «lato for (ho oodo.x. 

It LS worlh monlioning now Iho j»oiiinouï, 
observations of Dor Norsossian about tho 
hrst, folios of tho Codo.x. h’olio A, with 
the miniature of tho I>antoorator, i.^ a .single 
leaf now joinod to folio C. The order"^of 
the conjoined leaves B-C seems to hâve 
been disturbed, when the nianuscript was 
rebound in 1602. Aecording to Der 
Nersessian, the two leaves were foldcd 
backward at that time and tlie original 
order would give us: first one cross and on 
the verso the portrait of Basil, thon Juidocia 
M’ith her two .sons and on the verso the 
other cross, the latter covering the enigmatic 
portrait. This suggestion is very plausible 
and it seems more than likely that the 
portraits were made to appear in this 
order. Concerning the drawing, the eminent 
scholar noted: “A change has already taken 
place, while the nianuscript was being illus- 
trated. Under the llaked background of 
the cross on folio Bvo one can see parts of 
a preliminary sketch for the portrait of 
Basil I”. Although she further pointed 
ont iconographical différences between this 
sketch and the finished portrait of Basil on 
folio Cvo, she did not question whether the 
portraits might belong to different persons. 

e slîould like to put aside the theory 


und 10. Jahrhunderts, Berlin, 1935, p. 2-3: . ...cod. gr. 510, 
die, nach den Widmungsbildern zu urteilen, in der unmittel- 
bar«.‘n Lmgebung des kaiserlichen Hofes entstanden zu 
denken ist und deren Entstehungszeit sicli ziemlicli genau 
ermilleln lasst. Das erste Widmungsblatt slellt die Kaiserin 
Eudijkia mit ihren .SOlmen Léo und Alexander dar. Der 
alleste Sobn Konstanlin, der 880 slarb, fehit. Auf dem 
zwei .en wird der Kaiser, Basilios .Macedo, vom Erzengel 
abriel gekrAnt. Basilios starb 886 , so dass die Entsteiiungs- 
zeit der Handschrifl in die Jahre zwischen 880 und 886 
rallt ». 

17. O. Buclilhal, t Sorne notes on Byzantine Ilagio- 
graphical Portraiture», Gazelle des Beaux-Arls, 62 (1963), 
p. 81 : ...the celebrated nianuscript gr. 510, written in 

Emperor Basil I between 880 and 

18. .S. Der Nersessian, t The Illustrations of the Ilomilies 

p 197^28 Earis- Gr. 510 ., D.O.B., 16 (1962), 

1.L V. Griimel, «La chronologie des événements du 
rogne de Léo VI », Echos d'Orienl, 39 (1936), p. 27. 

20. Zwei griechische Texle über die III. Theophano, die 

<51 E/, herausgegeben von E. Kurtz, 

Sl.-Péterbourg, 1898, p. 7 . 

ioA^\ ^*^*'*'^ ’ -S’/or/a délia Pillura Bizanlina (Torino, 

1 Jt)7), p. 136; for bibliography on the Codex see p. 171 n.38. 
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that the drawing represents Basil—whicli 
lias never been proved willi convincing 
arguments—and propose instead that whal 
vve see here is the portrait of liis eldest son 
Constantine. Such an attribution raises a 
number of questions, which it will lie the 
purpose of this paper to answer. The 
first tvvo questions are: Wliat is lhe âge 
of the person of the drawing (fig. 5) and 
what was the âge of Constantine at his 
death? The former question is dilïîcult 
to answer, since there is little indication of 
âge in the portrait of a bearded person. 
The coloiir of the beard—black, grey or 
white—might conceivably tell us something 
about tliree broad periods in the life of an 
adult person. But in this instance the 
colour is indeterminate, and although we 
should like to see in the drawing the face 
of a young person, we cannot counter any 
argument for or against any âge. Any 
discussion of âge must therefore rely on 
other facts. Constantine’s âge at his death 
is also not easily determinable. The year 
of his birth is not known. Basil married 
Eudocia Ingerina in 865*^^ and from this 
union were born three sons: Léo, Alexander 
and Stephen. As Constantine was a son 
of Maria, Basil’s first wife, he was born 
before 865. Basil had four daughters» 
probably from his first marriage, Anastasia» 
Anna, Helena and Maria^^, but we do not 
know whether Constantine was younger or 
older than any of his sisters. We know 
that Constantine was made co-Emperor on 
January 6, 869. In the same year legates 
of Louis 11 arrived in Constantinople to 
arrange a marriage between Constantine 


22. G. Ostrogorsky, Ilislortj of lhe Byzantine Siale, 
Oxford, 1968, p. 233 n. 1 with furtiier bibliography. 

23. .A. Vogt, Basil 1, Empereur de Byzance et la ciuilisa- 
lion byzantine à la fin du siècle, Paris, 1908, p. 59 and 
notes 4-5. 

24. A. Vogt, op. cil., p. 58; F. Dôlger, Begeslen der Kaiser- 
urkunden des oslrômischen Beiches von 56.5-1453, Münclien- 
Berlin, 1924, p. 58, Nr. 480. 

25. Vit. Basil. 46 (Migne, PG, CIX, 293 C-D). 

26. Vqt. Basil. 98 (Migne, PG, CIX, 361 A-B). 

27. A. V^ogt, op. cil., p. 59. 

28. N. Adonlz, « L’oraison funèbre de Basil 1 », Byzan- 
lion, 8 (1933), p. 509. 

29. W. Wrotli, Impérial Byzantine Coins in lhe Brilish 
Muséum, Chicago, 1966, pl. L 11-19, pl. L1 1-6. 

30. C. .Morrisson, op. cil. (note 4), pl. LXXV Cp/AV/02- 
07, AE/05, 11-12, 23, X/AE/05. 


and lrmengard“‘‘. I'’url hermore Basil took 
hiin on a camjiaign to (ierinanicia^s. 
According to Conslant iiK' l'orphyrogenil us, 
Constantine died in the “llower of his atre” 
and in the “strength of his yout.h”^'’'. Lsing 
ail ihese facts to prove that he was a son 
of Maria and not of iMidocia, Vogt suggested 
that he was born in 859 or earlier^^; Adontz 
even proposed a date around the year 855^8, 
While they may be right, we do not want 
to use their ])roj)Osals yet to prove that 
Constantine was bearded. 

As our probtem is of iconographical nature, 
the coins of this period may be of crucial 
assistance. The illustrations published by 
M5’oth“8 and Morrisson^” show Constantine 
always as a beardless chikBh An exami¬ 
nation of the collection of coins in the 
Bibliothèque Nationale lias rev^ealed a follis^^ 
from Constantinople on whicli Constantine 
is represented as bearded (fig. 6). He is 
sitting on the right side of Basil, while on 
the other side Léo is shown beardless^®. 
Thus it is conceivable that Constantine 
could hâve been depicted in the Codex 
wearing a beard. 

The next question to be answered is 
whether the sketch was made by the same 
hand that made the other impérial portraits. 
The pattern of the loros of Constantine and 
of the archangel (fig. 5) are identical with 
that of the loroi of the other figures (fig. 3-4). 
The face of the archangel of folio Bvo is 
of the same type as the faces of Léo and 
Alexander, the best preserved of tlie portraits. 
The way the archangel raises his arm to 
Crown Constantine is the same as that of 
Gabriel crowning Basil. AU diadems arc 


31. w. Wrolh {op. cil., p. 441 nos 3Ü, 31, 32, pl. L1 1-2) 
and II. Goodacrc [A Ilandbook of lhe Coinaye of lhe 
Byzantine Empire, London 1957, p. 188 no. 5) describod 
a provincial sernissis, on which Constantine is represented 
bearded. .M™® Morrisson bas pointed ont that these 
provincial coins from Syracuse are all alike, whether they 
represent Michael 111, Basil I, or Constantine. They 
obviousiy contain no portraits and are useless l'or our 
purpose. 

32. C, Morrisson, op. cil. (note 4), p. 545 no. 31/Cp/AE/ 

18. 

33. The fact that on the legend of the coin the nanie of 
Léo is written above the bearded Constantine, does not 
necessarily identify him as Léo. Legends are not always 
to be trusted and as only one of the two sons of Basil lias 
on the coin a beard, this can be only the eldcr Constantine, 
Léo having been born in 866. 



Fig. 5. — Detail of Fig. 2. Constantine son of Basil I 

(Photo Bibl. Nat.). 


Follis with Basil I and his sons Constantine and 
Léo (Photo Bibl. NaL). 
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simüar in type. It secms likeîy, therefore, 
that the portraits all corne from the same 
hand. Traces of the lower part of the 
garment of the archangel of folio Bvo are 
to be seen, but of the third figure there are 
no further traces reveaîed than the arm 
described above. Nor are there any signs 
of an inscription that would give the name 
of the figures. We do not know, therefore, 
whether the portrait or at Icast the sketch 
was ever finished. There are no remains 
of paint belonging to the figures; if the 
portrait was ever painted, the paint was 
probably removed when the figures were 
covered by the cross. 

To identify the sketch as a portrait of 
Constantine we must also answer why it 
was covered by the cross. The only 
reasonable explanation lies in the death of 
Constantine in 879^. But still another 
problem présents itself: could the portrait 
hâve been made some Urne earlier and 
covered only after Constantine’s death, or 
was it covered while the manuscript was 
still in the workshop? The key to the 
answer to these questions is the cross over 
the drawing and that of folio C (fig. 1). 
Both crosses are identical in shape and 
hâve the same bîue background, the same 
gold, the same red line as border and the 
same shading of purple in the leaves, all 
of which allows us to assume that both 
were made by the same hand. Both 
crosses, however, could hâve been made 
later than the portraits. A comparison of 
the décoration and colour of the two crosses 
with that of the impérial portraits and other 
illustrations in the Codex has again reveaîed 
striking similarities. The blue of the 
background of the cross is the same as 
the blue on which are written the white 


34. The date of Constantine’s death is fixed as Seo- 
tember 3, 879; see P. F. Halkin, * Trois dates historiques 
précisées grâce au Synaxaire », Byzanlion, 24 {1954), p/U- 
17; V. Grumcl, «Quel est l’Empereur Constantin nouveau 
commémoré dans le synaxaire au 3 septembre ? », Analecla 
Boüandiana, 84 (1966), p. 257 and especially * La VI« 
session du concile Photien de 879-880 », Analecla Bollan’ 
diana, 8o (1967), p, 336-337. 

ni (««te 1), 

pl. XXVH (fol. 71 vo), pl. XXXIV (fol. 149), J. Ebersolt 
La miniature Byzantine, Paris-Bruxelles, 1926, pl XVI 3 
(fol. 239 vo). ' 

36. .M. Waagen, Kunstwerke und KünsUer in England 


letters of the inscriptions round the impérial 
portraits and as the blue in niany other 
miniatures of the Codex. The red of the 
line bordering the blue background of the 
cross, as w’ell as in some spots décoratino> 
the cross, is the same as the red of the boots 
and anexikakia's of the impérial portraits; 
the same red we find in inany other minia¬ 
tures. The purple of the leaves of the 
two crosses is the same as the purple of the 
lining of the loroi and the purple used in 
other miniatures. The décoration of the 
body of the two crosses is similar to that 
on the border of the miniature on folio 149, 
the headpiece on folio 239vo and other 
places^®. The gold borders of the miniatures 
with the portraits are as wide as the gold 
borders of most of the other miniatures. 
The best preserved portrait of Léo shows 
the same conception and colour modulation 
on a greenish base as the face of Maria 
on folio 3vo and many other faces in the 
Codex, All these similarities lead to the 
conclusion that the drawing of Constantine’s 
portrait was covered by the cross while 
the manuscript was still in the workshop 
and that the impérial portraits including 
the sketch, the tw^o crosses and at least 
most of the miniatures in the codex were 
made by the same hand and at the same 
time®®. If our identification of the portrait 
of the drawing with Constantine is correct, 
then we hâve a précisé date for the execution 
of the Codex Par. Gr. 510, the year 879. 

This year of execution would help to 
explaîn why Léo on folio Bvo (fig, 4), who 
was crowned co-Emperor on January 6, 870, 
is qualifîed as despotes^ while Alexander only 
as adelphos; Alexander was only crowned 
co-Emperor shortly after Constantine’s death. 
Since the représentation of Basil has a 


und Paris^, Berlin, 1837-1839, Teil III, p. 202, 204 ff., 
distinguished at leasl two dilTerent hands of which one was 
better than the other. He assigned the impérial portraits 
he did not mention the sketch—and most of the miniat¬ 
ures to the “better” hand. Bordier, op. cil, (note 9) p. 62, 
gave the opinion of Montfaucon, who thaught that the 
manuscript was a little older than the impérial portraits 
and that the latter were ineerted in the Codex when ft came 
into the possession of the Emperor, Bordier himself 
believed that the Codex including the portraits was made 
for the use of Basil I. This is aiso the opinion of many 
other scholars, for example, Millet (sec note 14), Weitz- 
mann (note 16) Buchthai (note 17). 
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tri uni pliai cha racler”, indicated by the ins¬ 
cription, the giving of the labarum by Elijah 
and the crowning of the Emperor as victor, 
the latter of wlrich is again found in the repré¬ 
sentation of Constantine, we suspect that the 
Codex was made for the return of the Empe¬ 
ror and bis son from the successful campaign 
in Germanicia®®. Constantine Porphyrogenitus 


37. On the triomphal représentations of this Emperor 

and the Emperor in general, sec K. U Empereur dam 

l'art byzantin, Paris, 1936, p. 40, passim. 

38. A, A. Vasiiiev, Byzance et les Arabes, tome II, 
D® partie ; La dynastie Macédonienne, Bruxelles, 1968, 


described the triumph of Basil in Constanti¬ 
nople, in which Constantine also took part®*. 

I. Spatharakis, 

Netherlands Organization 
for the Advancement of 
Pure Research (Z. W, O,), 

Leyden. 


p. 94, places the campaign in Germanicia after January 879, 
a date already suggested by A. Vogt, op. cil. (note 23), 
p. 332. 

39. Constantine Porphyrogenitus, De Cerimoniis I, 
éd. I. Reiske, Bonn, 1839, p. 498 ff. 



L’ÉGLISE RUPESTRE DE LA NATIVITÉ DANS L’ÎLE DE NAXOS. 
SES PEINTURES PRIMITIVES* 


par Maria Panayotidi 


L’église rupestre de la Nativité' dans l’île 
de Naxos est située au milieu du versant 
occidental du mont Prophitis Élias, en face 
du village de Sagri. On y accède par un 
sentier, parfois à peine tracé, à une demi-heure 
de marche du lieu-dit « Stavros », sur la route 
principale qui conduit de Chôra au Nord- 
Est de l’île (fig. 1), 

Il s’agit d’ une grotte souterraine, vaste 
et impressionnante, légèrement transformée 
en église (fig. 2). Par-dessus se dressent les 
ruines du monastère^ de la Vierge Kaloritissa 
(les villageois le nomment Kaloritsa)®. 

La fête de la « Synaxe de la Théotokos » 
(rassemblement en l’honneur de la Vierge) 
est célébrée le 26 décembre. 

I. L’église se compose d’une large nef et 
d’une abside (fig. 5). A la hauteur du chancel. 


* Cet article est un extrait de la thèse de 3® cycle 
« Les monuments de Grèce depuis la fin de la crise icono¬ 
claste jusqu’à l’an mille *, préparée sous la direction du 
professeur A. Grabar et soutenue en juin 1969 à la Sorbonne. 
Je tiens à remercier mon maître A. Grabar qui m’a toujours 
encouragée dans mon travail et M. le Dr. M. Chadzidakis, 
éphore général des antiquités, qui m’a autorisée à publier 
ce monument. Les fresques de Kalorilsa ont été photo¬ 
graphiées par l’équipe de chercheurs de la « Fondation 
Nationale des Recherches» en septembre 1961. Pendant 
l’été 1965, le service archéologique de Grèce a entrepris les 
travaux de nettoyage et de conservation de ces fresques, 
réalisés par une équipe de conservateurs du Musée Byzan¬ 
tin. 

1. N. Kalogheropoulos, Tpiavrarrévre 
^uC*vTtvol vaol TÎîç NâÇou,dansNéa*EoTla, 14,1933, 
faac. 160, pp. 873-3; M. Chadzidakis, The Mediaeval 
Painiing in Southern Greece, dans The Connoisseur, mai 
1962, p. 30, ng. 3 ; Id., BuCavxivàv xal XpiOTiavixèv 
Mouoeîov, dans 'Xçx^a.io'Ko'ft.xbv AeXtIov, Xpovixa, 
21, 1966, p, 31, et 22, 1967, p. 30, pl. 51-53j N. Drandakis, 
Buî^avxivà xal p-eoaicovixà pvijfzeîa KuxXàSwv, 
dans ’ApxatoXoyixiv AcXxlov, Xpovtxà, 21, 1966, 


il y a rétrécissement de la largeur de la 
nef, provoqué surtout par la configuration 
de la caverne. La nef mesure environ 
12,20 mx7,25 m; le sanctuaire 5,50 m de 
longueur avec l’abside. Celle-ci couverte d’un 
cul-de-four dont le plan alTecte la forme 
d’un demi-cercle, est très petite par rapport 
à l’ensemble (1,35 m de profondeur et 2,98 m 
d’ouverture). Un banc assez large, comprenant 
un trône en son centre, forme le synthronon*. 
L’autel, au milieu, est un bloc en maçon¬ 
nerie, presque carré®. 

Dans la paroi orientale de la partie nord 
du sanctuaire, une niche est creusée ainsi 
qu’une autre, irrégulière et beaucoup plus 
petite, à l’extrémité orientale de la paroi 
nord. 

Le templon, abîmé, est en grande partie 
remplacé par une mauvaise iconostase de 


p. 403 ; G. Dimitrokallis, GU affreschi bizantini deU'isola 
di Nasso, dans Fetiz Bavenna, XLIV, 1966, p. 70, flg. 7 ; 
Id., The Byzantine Churchez of Naxos, dans American 
Journal of Archaeology, LXXII, 1968, p. 284. 

2. Pour le couvent, on a quelques mentions mais à une 
époque récente : V. Coronelli, Isolario, Venise, 1691, 
p. 233; M. PiTTON DE Tournefort, Relation d'un voyage 
du LevarU par ordre du roy... 2, Paris, 1717, p. 218 (Le 
couvent de bonne remontrance); J. Lightlet ^(Irad. 
G. Kremos), Nà^oç, dans ’AîtôXXwv Ileipaiût;, 7, 
1891, p. 164. 

3. Pour le nom de « Kalon-oros * (belle montagne), 
A. Katzouros, ToTtwvuiitix TÎjç Nà^ou, dans NaÇia- 
xév ’Apxeîov, I, 1948, p. 26. 

4. Sur l’aménagement du synthronon : A. Grabar, 

Remarques critiques brèves à propos de publications récentes. 
A. Synthronos dans les martyria byzantins, dans Cahiers 
Archéologiques, XII, 1962, p. 393. . . 

5. Seuls le chœur et l'abside sont b&lis ; derrière celle-ci, 
la caverne se continue. On a dessiné le plan de ce prolon¬ 
gement d’une façon très hypothétique, d’apix^ les indica¬ 
tions qu’en donne J. loANNou, SitTiXaia xal rceXexiij{i.é- 

veç TtéxpEç oxi) NâÇo,dans‘EXXaSa, mai, 1963, p. 14. 
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bois. Il s’agissait d’une clôture eu maçonnerie, 
percée d’arcs, comme on peut le voir dans 
la partie gauche qui est conservée (fig. 2). 

Les parois de la nef, très j)eu transformées, 
sont seulement hcàties aux endroits où l’aligne¬ 
ment le plus élémentaire le requiert. Sur 
le mur nord, trois piliers soutenant des arcs 
forment deux niches à fond plat, ^'ers 
l’ouest, une partie est isolée par un mur 
peu élevé (environ 2,30 m) et forme une 
chapelle à deux petites absides. Le plafond 
est celui de la grotte. L’église est seulement 
éclairée par la porte à l’ouest et par une 
ouverture, bâtie très haut dans la paroi 
occidentale ; celle-ci est creusée à côté et 
tout au long de l’escalier qui descend à la 
grotte, de sorte que son plafond forme avec 
celui de l’entrée une voûte assez vaste, 
soutenue par un pilier en maçonnerie, à 
l’ouest (fig. 3). 

Une autre chapelle est placée à un 
niveau plus élevé. Son ouverture se trouve 
au milieu de l’escalier de la grotte. Deux 
niches ont été aménagées dans une cavité 
du côté Est. 

IL L’église était en grande partie peinte. 
La décoration de l’abside et de la niche nord 
du sanctuaire ainsi que quelques traces de 
couleurs dans l’arc triomphal sont les pein¬ 
tures primitives de l’église®. A celles-ci, il 
faut joindre la première décoration de la 
niche droite de la chapelle qui se trouve 
dans l’église. Sous la fresque du saint 
(Pantéléimon?), maintenant conservée au 
Musée Byzantin, est apparue la peinture 
d’une croix (fig, 4). Des ornements l’entourent, 

ainsi que l’inscription : « Jésus 

Christ vainc >>'. Au-dessous, une autre inscrip¬ 
tion peut être reconstituée : [OI]KO[C] TOT 
APIOY 10 TOT XPTCOCT[OMOT], « Église de 
Saint-.Iean-le-Chrysostome®». La forme delà 
croix de Malte, décorée, ainsi que les orne¬ 
ments qui l’entourent, prouvent qu’il s’agit 
de la première décoration et non d’une 
peinture « apotropaïque ». Peut-on y voir la 
première chapelle faite à la hâte»? 

L’abside était entièrement peinte (fig. 7) ; 
elle a gardé, en bon état, son décor et la 
fraîcheur des couleurs originales. 

L’ensemble est divisé en deux registres. 


hhi haut, dans le (|uarl <!(' sphèn', la \'i('rge 
av('c rh]îitanl l'sl assisi* sur un trône gemmé, 
à dossi<M’ en forme de lyiH'. (|ui r('j)ose sur 
un(‘ estrade; elh* (‘st ent()uré(' do deux 
ang(‘s inclinés (fig. \) et 10), vêtus à l’antique, 
et de deux personnag(‘s (|ui llan(|uent la 
composition. A droite de la J'héotokos se 
trou\e saint .lean Ha})tist(\ L(' \isage ('t 
la partie supériema' d»' son (‘orps sont pn'sque 
complet emeni détruits. Nous nt‘ pouvons 
pas sa\'oir s il j)ort(‘ la mélot(‘, c(‘ (jui est 
prol)able, ou le chiton et riiimation ; il 
maintient le rouleau déployé sur lequel on 
distingue les mots : 

.MN 

["ISs Ô ’AJgVOÇ TOU 0(£o)Ü Ô Oti 
al'pwv ràç agapriaç tou x6g[io\j. TOTBT 

OEPON 

TAC 

AMAPTI 

ACTOY 

KOCAIÜT 

« \ oici l’Agneau de Dieu qui efface les 
péchés du monde » (Jean I, 2\)). 

Le personnage de gauche ne se distingue 
par aucun attrilnit, et ses vêtements, le 
chiton et l’inmation, sont assez neutres ; il 
dirige la main droite vers la ^'ierge. 
Pouvons-nous l’identifier avec le prophète 
Isaïe^®? 

Dans le registre inférieur, au-dessus du 
trône épiscopal, la \'ierge figure, cette fois 
en buste, dans un médaillon encadré 
(fig. 8). De part et d’autre, se tiennent les 
apôtres, en deux files de six, avec les deux 

6. La majeure partie de la décoration est d’une époque 
plus récente ; elle est située sur la paroi sud du sanctuaire, 
dans la nef et les niches des chapelles, pour ne pas citer les 
repeints, qui selon une inscription, peuvent être attribués 
au xvii® siècle : M. Chadzidakis, op. cil., p. 30. 

7. A. Frolow, IC-XC, NI-KA, dans Bt/zunlinoslavica, 
XVII, 1956, p. 98-113. 

8. M. Chadziuakis, 1. c. 

9. Selon une tradition populaire, un berger aurait trouvé 
I icône de la Nativité du Christ et il aurait bôli lui-même 

*'î , *’^*-'’"At.LlNIAUIS, üt èxxXYjCIteÇ TÎ)Ç 

N’açou xat ol OpûXoi twv, t. A', Athènes, 1963, p. 19. 
La limite antérieure est la fin du viii® siècle ; A. Froi.ow, 
op. cil., p. 100. 

10. La tête et la partie gauche du personnage sont 
détruites. Nous ne pouvons distinguer aucun attribut pour 
1 identifier, sauf le geste de la main droite ; de plus il existe 
un emplacement à gauche du prophète où on pourrait 
reconstituer un rouleau déployé qu’il devait tenir dans la 
main gauche. Le sens de l’iconographie nous invite 
plutôt à pencher pour le prophète Isaïe. 
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coryphées en tête, Paul à droite et Pierre 
à gauche de la Vierge (fig. 13, 14). L’absence 
d’inscriptions et leurs visages abîmés ne 
nous permettent pas d’identifier les autres, 
même s’ils étaient à l’origine, par leurs traits, 
reconnaissables. Portant le chiton et l’iiima- 
tion, ils tiennent de la main gauche le rouleau 
ou le livre et lèvent la main droite devant eux ; 
la paume ouverte est tournée, tantôt vers 
le spectateur, tantôt vers l’apôtre". 

Dans son ensemble la composition n’a 
pas son pareil, dans l’art byzantin, mais les 
détails de la représentation nous aident à 
l’expliquer. La Théotokos entourée d’anges 
est le .schéma que nous rencontrons le plus 
souvent dans la conque de l’abside, 
après l’iconoclasme", mais nous le trouvons 
aussi avant^®. Au contraire, la \’ierge tlanquée 
d’autres personnages se rapproche de la 
conception pré-iconoclaste". A l’époque qui 
suit la querelle des images, la Vierge est 
représentée avec deux anges et deux 
autres personnages identifiés à des saints, 
dans l’église « archaïque » d’El Nazar, en 
Cappadoce^®, tandis que dans l’abside 
nord de Direkli Kilise, en Cappadoce (fin 
X® siècle) on a pu remarquer une repré¬ 
sentation analogue : la Théotokos adorée 


11. Leur imniobiiilé et leurs alliludes identiques sont 
conformes à la représentation traditionnelle des témoins : 
A. Grabar, Martyrium, 11, Paris, 1946, p. 154. 

12. Par exemple : K. Papadopoulos, Die Wand- 
malereien des XI Jahrhunderls in der Kirche Ilavayta 
TÛv XaXxétov in Thessaloniki, Graz-Kôln, 1966, pp. 26- 
27, pl. 5 ; A. Grabar, La peinture religieuse en Jiulgarie, 
Paris, 1928, Baèkovo p. 57, Boiana pp. 118, 137, Zernen 
p. 187 ; St. Pelekanidis, KaoTopidt, Thessalonique, 1953, 
pl. 48, 63, 119; N. Drandakis, Bu^avTtvalTOiy^OYP3tçî*i 
TÎjç .Méaa Mâvirjç, Athènes, 1964, p. 34, pl. 27 b-28. 

13. Christa Ih.m, Die Programme der Christiiehen 
Apsismalerei vom vierten Jahrhundert bis zur mitte des 
achten Jahrhunderts, Wiesbaden, 1960, pp. .59-61. 

14. Ibid., pp. 56-59. 

15. G. de Jerphanion, Les églises rupeslres de Cappa¬ 
doce, 1, Paris, 1925, p. 178, pl. 40, i; M. Bestle, Die 
byzanlinische Wandmalerei in Kleinasien, 11, « Boncers * 
1967, pl. 6. 

16. J. Lafontaine-Dosogne, Nouvelles notes Cappa- 
dociennes, dans liyzantion, XX.XIII, 1963, p. 146; N. et 
M. Thierry, Nouveltes églises rupeslres de Cappadoce, 
Paris, 1963, p. 190. 

17. A. Grabar, Marlyrium, op. cil., p. 213. 

18. H. Leclerc, Isaïe, dans Dictionnaire d'.Archéologie 
et de Liturgie, tome Vil, 2, Paris, 1927, col. 1577-1582. 
A Sainte-Sophie de Constantinople, Isaïe (ix^ siècle) porte 
l’inscription avec le fameux passage : C. Mango, Materials 
for lhe Study of the Mosaics of St. Sopliia al Istanbul, 
Washington, 1962 (l)umbarton Oaks Studies, VUl), 
pp. 58-59, pl. 78, 80-82; M*"® Dosogne a remarqué qu’il 
doit être mis en relation avec le décor de l’abside »: J. 
Lafontaine-Dosogne, Théophanies-Visions auxguelles 


jiar deux anges et eidourée de deux pro¬ 
phètes''’. 

De toute fat;on, l’idéi' (‘xprimée (‘sl celle; 
de r Incarnat ion, d(‘ la <('riiéophanie la 
plus durable et la jtliis imjtorlaide jiour 
notre salut»'"; mais dans notre représen¬ 
tation, l’elïort ]»our r(‘ndre cette idée très 
claire est évident, non seuleimmt par l’image 
triomphale de la \'ierge, ce qui l'st le cas 
habituel, mais aussi par les mots ipie 
le Précurseur rejirésenté a prononcé au 
lendemain du Baptême (Jean I, 2fi). ('/est 
jiour cela tpie nous reconstil lions l’autre 
figure comme Isaïe, le prophète du célèlire 
pa.ssage messianique sur la naissance du Fils 
de Dieu dans le sein d’une Vierge (\’II, 14)'®. 
Son altitude n’est pas inconnue dans l’art 
byzantin'®. Saint Jean-Baptiste est figuré ici 
comme précur.seur et prophètt*’*”. 

L’image des apôtres de part et d’autre 
de la Vierge, dans la zone inférieure de l’aliside, 
se rencontre régulièrement dans les décora¬ 
tions des absides pré-iconoclastes^' et « archa¬ 
ïques» en Gappadoce^^. Mais ce qui présente 
un intérêt spécial, c’est l’« imago clipeata » 
dans laquelle Marie est représentée. D’origine 
antique^®, elle se trouve aussi dans des 
monuments chrétiens^^. Ici nous ne pouvons 


participent les prophètes dans l'art byzantin après la reslau- 
ration des images, dans Synlhronon, Paris, 1968, p. 136. 

19. Nous trouvons une représentation analogue mais 
beaucoup plus récente, du xvi® siècle, dans l’église de 
Parigoritissa à .\rla : .A. K. Orlandos, *II lloLpTiyopi]- 
Tiaoa TT,ç’'ApTr)ç, .Athènes, 1963, pp. 128-131, fig. 126. 

20. F. Bhigiit.man, Liturgies Eastern and Western, 
Ü.xford, 1896, p. 358. La représentation du Précurseur avec 
le rouleau déployé contenant le passage « Jean 1, 29 » est 
très fréquente : O. Wui.ff-.M. Alpatoff, Denkmàler der 
Iconenmalerei, Dresden, 1925, p. 21, pl. 8; D. T. Rice- 
.M. Hirmer, The .Art of IJyzanlium, London, 1959, pi. 144 ; 
L'art byzantin art européen, 9® exposition du conseil de 
l’Europe, Athènes, 1964, notice 68 ; G. de Jerphanion, op. 
cil., 1, pp. 246, 265, 11, pp. 133, 150; N. et M. Thierry, 
Ilaçli Kilise, l'église à la croix en Cappadoce, dans Journal 
des Savants, octobre-décembre 1964, p. 248; Ü. De.mus, 
The Mosaics of Norman Sicily, London, 1949, pp. 39,42. 

21. .M. J. Cleuat, Le monastère et la nécropole de Baoull, 
XI 1,2, 1906, pl. XI, XXVIII, XCV11,2; G. E. Guihhel, 
Excavations al Saqqarah, 1906-1907, pl. 56 ; A. Grabar, 
L'âge d'or de Justinien, Paris 1966, p. 174, fig. 186. 

22. G. de Jerphanion, op. cil., 1, p. 68; X. et .M. 
Thierry, op. cil., p. 248. 

23. A. Grabar, Bulgarie, op. cil., p. 66 note 2. 

24. A. Grabar, L’« imago clipeala » chrétienne, dans 
Comptes rendus de l'.Académie des Inscriptions el Belles 
Lellres, 1957, pp. 209-213; G. A. Wellen, Theolokos, Eine 
iconographische Abhandlung über das Gotl(*smutlerbild 
in frühchrisllichen Zeit, Utrecht, 1961, p. 183-186. La thèse 
de l’auteur que !’« imago clipeala * disparaît après l’icono- 
clasme ne peut pas être acceptée ; nous la trouvons dans une 
haute époque post-iconoclaste. 



Plan de la grotte. 
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pas être sûrs qu’il s’agisse d’une (lisj)osilion 
due cà l’eniplaeenient de l’image, au-dessus 
du trône épiscopal ou d’une nuance subtile, 
donnée au sens de la décoration. Nous 
optons pour celle dernière liypothèse^^. C’est 
la \ ierge, invisible mais présente^®, (pu a 
permis aux lémoins-apôtres^', par consé(juenl 
à l’Ëglise, à riuimanité, de contenijsler le 
«Logos», conformément à l’œuvre du Salut 
(pii est rejsrésentée au-dessus, dans son 
ensemble^®. 

Dans la niche nord de la paroi orientale 
du sanctuaire^®, figure la Communion des 
A|)ôtres (fig. G) ; actuellement, la fresque 
détruite en grande partie, devient invisible, 
obscurcie, dans la niche, par le pilier du 
« templon ». Jésus-fihrist se représente deux 
fois derrière la Sainte Table couverte d’un 
tissu brodé ; une patène et deux calices 
sont placés dessus ; il faut supposer l’existence 



Fig. 6. — Paroi orientale du sanctuaire, niche Nord 
la Coimnunion des Apôtres (croquis). ’ 


ux Pn Cappadoce, le peintre n’a pas 

hésité à couper le corps de la Vierge un peu au-dessus des 
genoux : .M. Hksti.k, op. cil., 111, pl. 522. 

26. A. Gkahar, op. cil., p. 212. 

27. Supra, note II. 

28. C’est une version narrative et explicative de la 
haute pensée fhéologique (l’homélie attribuée à Tiiéouore 
Stoudite, Sur la synaxe des armées célesles, .Miirne PG 

(iRAHAH, L'iconoclasme byzanlin 
ans, lJo7, pp. 241-257, suivant un schéma archaîsant •' 
J. Laeo.ntai.ne-Dosoune, op. cil., p. 143, fig. 1,2) que nous 
trouvons dans cette représentation. 

29. Cf. l’église de Kiliclar en Cappadoce : J. de 
Jerimia.mo.x, op. cil., I, pp. 203, 233. La représentation 
nous invite plutôt à penser qu’il s’agit d’une chapelle, la 
niche a côté étant la jirotlièse. 


d’un «ciborium». .\ gniichc, il doimnit lo 
vin (d n droih* h‘ pjiin aux apôlrc.'^. Seuls 
la partie centrale infériiMin* et nu ajiôlre 
a gaucln* sont consiM’xés. 

Ca' typ(‘ iconographi(|ui‘ s(‘ r(‘nc()ntr(; à 
partir du vi*^ siècle^" : nqirésimt at ion simul¬ 
tanée de la Communion sous les deux espèces 
avec la doubh‘ imag(‘ du Christ s’adressant 
aux apôtres en groujies compacts=*b comme 
on pourrait les reconslitui‘r d’ajirès l’i'spaci* 
donné ; illustration premièn» du don du 
vin, deuxièmement du pain^-. Dépourvue 
d’anges otticiants (jui ajipaniisstmt dans la 
composition dès le ix^ siècle et deviennent 
(’ourants à partir du xi® sièch'^®, la C-ommu- 
nion des Apôtres de Kaloritsa irste très 
proche des prototyjies pré-i(‘onoelastes. 

La palette du peintre est très painre : 
outre le gris-bleu utilisé pour h's habits 
des apôtres, des prophètes et l(\s tuniques 
des anges, et le brun-orangé de leurs man¬ 
teaux, de la robe du Cihrist, des nimbes et 
du trône, il n’y a que le bistre du vêtement 
de la \ ierge et des ailes des anges et un 
peu de rouge indien pour le coussin et 
les cabochons. Le fond est d’un Ideu pâle, 
tandis que le sol d’un vert terne, en deux 
nuances, tranche peu sur la couleur du 
ciel. Cependant, l’artiste joue avec les teintes 
chaudes et froicJes et tire partie de leur valeur 
sombre ou claire, de sorte que l’ensemble 
est fin et harmonieu.x. 

Sur le fond des visages juvéniles (fig. 11) 
d une chaude teinte beige rosé, le peintre a 
tracé d’une ligne brune, de louche épaisse, les 
détails et le contour qui sert aussi d’ombre 
et indique, avec les pommettes rouges et très 
peu de rehaut, le souci du modelé. La belle 
coiffure marron-brun des anges — qui est 


.30. Cf. tes patènes de Hiha et de Stuma : H. Pierce et 
H. Teyler, L'arl byzanlin, Paris, 1934, Il album, pl. 140 
et 144; M. (.. Hoss, Calaloyue oflhe liyzanline and Early 
Mediaeval Anliquilies in lhe Durnbarlon Oaks Colleclion, 
Washington, 1962, vol. I,pp. 12-15, pl. X l-Xl 11. 

31. Les groupes compacts des .Apôtres peuvent être 
attribués à I iconograptiie pré-iconoclaste mais on ri'vient 
I>our réconomie de la composition; P. .Mmjkovk- 
I EREK, L ne icône de la (Communion des .Apoires, dans 
XapioTTjpiov elç ’A. K. ’OpÀâvSov, 3, 1966, p. 402. 

32. On trouve ce détail Jusfpi’au xi® siècle : 
A. V assii.aki-Karakatsani, Ol xoiy oypocçÎEÇ xt,ç 
’'Opop 9 r,ç ’Kx.x.Xrjotôtç (7Tf,v ’Afi^và, Athènes, 1971 
p. 55. 

3.3. V. X. La/.arev, .Mozailii Sofli Kievskoi, .Moscou, 
1960, p. 108, noti's 2, 3; P. .Mii.jKoviè-PEi'EK, l.c. 





pqg, 8, — Abside, la Vierge dans !’« imago clipeata ». 
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bien conservée — rehaussée <le coups de 
pinceau jaunes, couronne les visafjes dont 
Téciat des couleurs chaudes est ainsi accentué 
{fig. 9, 10). Pour l’Age niùr et la vieillesse 
(tig. 12), c’est la teinte rouge-indien tpii 
paraît être utilisée comme hase ; elle imite 
les joues creuses, en prenant la forme d’un 
triangle aigu, qui reste en réserve, sans 
être couverte par la teinte claire heige-rosé, 
des parties saillantes rehaussée elle aussi d’un 
minimum de touches blanches ; elle imite égale¬ 
ment le relief du nez et les rides du front. 
Le contour ici n’est pas facilement discerné 
et la teinte froide gris-bleu, utilisée pour la 
barbe et les cheveux, neutralise la sonorité 
chaude de la chair. La plupart des visages sont 
malheureusement abîmés. Mais les extrémités 
du corps des anges ne sont pas trop altérées : 
limitée par une ligne bistre, la teinte brun- 
rouge de la base est accentuée par un Irait 
d’ombre verte qui la borde, tandis qu’une 
touche de beige clair rehaussé de fines 
lignes parallèles blanches lui fait suite. 

Le procédé est le même pour les vête¬ 
ments. Le marron du fond des manteaux 
brun-orange, resté en réserve pour donner les 
ombres et obscurcir les plis, est recouvert 
d’ocre, en grandes surfaces. Cette dernière 
est un peu rehaussée, elle aussi, de 
minces touches blanches ou de petits traits 
parallèles. Pour les habits gris-bleu, le bleu 
de la base, le gris et le blanc sont associés 
de la même façon. 

Nous voyons donc que la technique habi¬ 
tuelle de superposition à des teintes sombres 
de couleurs plus claires, est caractérisée par 
l’essai de dépassement des contours par les 
ombres, pour modeler les formes ; cette 
tendance s’exprime d’une manière un peu 
maladroite. 

En général, les plis parallèles sont groupés 
qu’ils tombent verticalement ou entourent 
le corps ; mais lorsque le peintre veut expri¬ 
mer un mouvement et suggérer le contour 
des différentes parties du corps, il en rompt 
le parallélisme pour arlopter une disposition 
ordonnée par le rythme de la représentation 
(fig. 13, 14). Sa connaissance de rariatomie 
du corps humain est imprécise, et les figures, 
un i)eu disproportionnées, sont étirées en 
longueur. 

Quant aux visages ils ne manquent pas 


d’expression, mais là où l’arlish* ('ssaic* de la 
rendre partieuliènunenl vive, eomim' pour 
les ajxMres (fig. 12), il j)rés('nt(' des têtes 
assez rudes, avi'c de grands yeux ouvc'rts'^h 

Le paysage |)résente une certaine profon¬ 
deur, tout en restant tidèl(‘ à l’esprit du 
moyen Age. Le siège et l’estrade du trôiu' de 
la \’ierge ont été dessinés selon (huix ix'rsjx'c- 
tives contradictoires : raeeoureie pour h‘ 
premier, renversée pour la deuxième. 

La représentation, cpii n’est ])as d’un 
grand art, est caractérisée par une fine 
.sensibilité, autant dans les lignes et le dt'ssin 
des détails de la scène que dans la couleur, 
l.a \’ierge à l’Enfant est rendue plus sohm- 
nelle par la prosternation des anges dont les 
ailes ont été dessinées librement ])Our l’enca¬ 
drer, ainsi que j)ar les figures sveltes des 
prophètes. Les apôtres, dans le n'gistre infé¬ 
rieur sont disposés de la même façon ; leurs 
formes sont élégantes, ils dirigent le regard 
vers le haut et ils contribuent — avec l’image 
fine de la \ ierge dans !’« imago clipeata » - 

à la noblesse de la composition. 

Chaque figure a son pro|)re rythme qui 
correspond à sa place dans l’ensemlFle. 
La scène est divisée en deux zones, mais elle 
présente une unité atfirmée surtout par l’axe 
que forment les deux images de la Vierge 
au milieu de chaque compartiment et réchelle 
un peu réduite de la partie inférieure, qui lui 
assigne une place secondaire. b]n haut, les 
lignes courbes que donne le contour schéma¬ 
tique des figures : deux aux extrémités - les 
prophètes — et deux entrecroisées — le 
corps prosterné des anges et leurs ailes avec 
la partie de l’iiimation qui tombe — con¬ 
duisent le regard sur l’ovale du milieu. En 
bas, les lignes des apôtres sont comme des 
supports verticaux de la scène. 

L’intensité des couleurs chaudes ap{)liquées 
à l’image de la Vierge, soutenue par celles 
des couleurs des anges, accentue la structure 
centripète de la composition, en soulignant 
la dépendance des autres figures. 

La datation de ces fresques, dépourvues 
d’indices chronologiques précis j)ose un pro- 

31. Une diffén nce dans l’expression des visages peut 
nous conduire à penser A deux artistes difT('‘renls. La 
rnédiocrit('! de l’état d<! conservation ne nous peirnet pas 
de trancher la (piestion, f]uoi(]ue l’hoinogénéité des plis 
témoigne en faveur d’un seul artiste. 
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f’ig. a. — Ahside, l’angc' h droite île la Vierge. h’ig. lt>. — .\l»si(le, l’ange i\ gauche tie la Vierge. 
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Olènie (lifïicile. Des peintures analo^nies sont 
rares et le ra[)prochenient avec renliiminnn* 
<l(‘s mamiscrits est très délicat; en etïet, il 
ne peut nous aider (pie d’une façon ^lohali' 
on pour cpieUpies détails. 

(’/est en premier lieu par riconoji:ra[diie 
que nous pouvons localiser l’œuvre. Après 
8 Id, le rôle décisif de l’Incarnation aux yeux 
des Iconodoules peut exjiliquer des représen¬ 
tations identiqiH'S, tandis qu’au milieu du 
X® siècle le schéma « archaïque »> : vision- 
visionnaire, disparaît même en (^appadoce^^. 

Knsiiite, nous pouvons faire un rapproche¬ 
ment entre notre peinture et celles des églises 
du Pigeonnier de Çavu§in (datée des années 
U63-969)^® et de la « nouvelle église » de Tokali 
(milieu du x^ siècle)^x Mis à part le talent 
et la personnalité de l’artiste qui font des 
décorations de Tokali II le plus précieux 
exemple de la peinture monumentale de la 
« renaissance macédonienne » et qui contri- 
huent, à Çavu§in, (œuvre par ailleurs 
imprégnée d’une veine « archaïque »), à une 
schématisation un peu rustique (cf. les traits 
des visages), les trois monuments émanent 
croyons-nous, d’une même conception. Nous 
le voyons surtout dans les plis et les effets 
décoratifs des ailes, la recherche de la 
sveltesse et de la souplesse^®. L’origine 
constantinopolitaine du modèle de ces monu¬ 
ments cappadociens est depuis longtemps 
communément acceptée®®. Par ailleurs, la 
peinture de la grotte de la Nativité, tant 
par le modelé des visages que des vêtements, 
peut être rapprochée des mosaïques de 
Sainte-Sophie de Thessalonique"*® et des églises 


« archaïcpies » (h* Ca jipadocc'"^ ; les projiorl ions, 
moins allongéc's (ju’à 'tokali 11 cl Çaviisin, 
cl h' rapport de la IcL' ('t du corps sord 
|»lus lu’oclu's des églis(‘s « archaïipu's » d(' 
Lappadoc('‘®. De j)lus, les couleurs rappellent 
la tonalilè des fr(‘S([U(‘s « arehaïipies »‘®, claire 
dans l’ensemhh', landis ipu' la sohriélé (h' 
h‘ur ganinu' p(Mit êln* comparéi* à celh' de 
Çavu. 5 in et d(‘ 'tokali 11“, im tenant compte 
des traits propres à l’artiste. Nous jiouvons, 
dès lors, placer l’cpiivre dans l’amhiance 
artistique de la j>remière moitié du x® 
siècle^®. 

L’onciale de l’inscription, avec des pleins 
et des déliés, s’accorde avec celte attribution. 
Ce n’est pas seulement le style général des 
lettres arrondies, qui revient dès le délnit 
du X® siècle'*®, mais aussi le tracé caractéris¬ 
tique de certaines d’entre elles qui peut nous 
aider : par exemple, la forme du « M », à 
jietite boucle médiane, du « Y », avec branche, 
que nous rencontrons jusqu’au milieu du 
x® siècle, dans les églises datées de Cappa- 
doce^'. 

Quelques détails posent des problèmes 
délicats et méritent une attention spéciale : 
les traits du visage de la Vierge dans le 
médaillon, le nez qui devait être très long, 
la bouche trop petite, les yeux en amande, 
de même que la chute souple du maphorion 
(fig. 8) peuvent être rapprochés, d’une 
certaine façon, de quelques images de la 
\ ierge avant l’iconoclasme*® ; il en est de 
même pour les traits des visages des 
apôtres qui rappellent certaines peintures de 
cette période, dans la même île, de Naxos'*®. 


35. J. I.afontaine-Dosognk, o/j. cil., p. 142-143. 

36. G. do Jerphamon, op. cil., I, pp. .523-525. 

37. Ibid., 1, p. 548, II, 419; lu., La dale des plus 
fécenles peinlures de loqali Kilissé en Cappadoce, dans La 
"fiix des moniimenls, .Nouvelle série, Paris, 1938,pp. 208-236. 

38. G. de Jerphamon, Les éqlises riipeslres..., op. cil 
album II, pl. 70-94, 138-142, 143, 2. .M. Hesti.e, op. cil., 
Il pl., 98-123, III, pl. .302-329. 
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39. G. de Jerphamon, op. cil., 1, pp. 366-373; . 
I.afontaine-Dosogne, Nouvelles noies, op. cil., p. 13(1 
N. Thierry, figlises riipeslres de Cappadoce, dans Cor 
di cullura suir arle ravennale e hizanlina, 1965, pp. 588-591 
In., Les peinlures de Cappadoce de la fin de VIconoclasme 
l'invasion lurque, dans Ilevue de t'Universilé de liruxelle 
oclobre 1966-janvier 1967, pp. 14-15 ; M. Hestle, op. cii 
I» PP- 34-36; M. Gormack, Hijzanline Cappadocia : Il 
Archaic Group of Wall-painlings, dans .Journal of II 
lirilish Archaeological .Usocialion, XXX, 1967, pp. 31 -. 3 , 

40. \. Graiiar, I.'iconoclasme, op. cil., fig. 122, 125-13 
II. G. de Jerphamon, o/j. cil.,, planches de l’alburn 
[y- Appro.ximalivement I : 8-9 à Tokali il et Çavuçii 
7 à .Naxos et I : 5-6, 5 aux églises * archaïques ». 

43. .M. Hestle, op. cil., II, pl. 1,5, 17, 63, 76, 126, 13 
l ia, 264, 266, 269, 111, jjI. 330, 340, 342, 390. 
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44. G. de Jerphanion, o/j. cil., I, p. 545 ; .M. Hesti.e, 
op. cil., II, pl. 114, 116, 120, 122; III, pl. 304, 306, 308, 
311, 320, 322, 324. 

45. H. Gormack, o/j. cil., p. 32, considère que 'l'okali, 
« nouvelle église », exprime l’esprit de l’art contanlinopoli- 
lain de la première moitié du x® siècle. 

46. V. Gardthausen, Griecliische I*alaeographie, II, 
l.oipzig, 1913, p. 152; A. Sigala 'loxopia 'KXXtj- 

ypv.(fT,(;, Thessalonifpie, 1934, p. 167. 

47. . 1 . Lafo.ntaink-Doso(;ne, o/j. cil., pl. XXIII. 

Gardthausen, op. cil., labl. 3. 

48. G. et .M. SoTiRiou E[x.6vcç p,ov(ç Siv5, 
.Mhènes, 1956-1958, p. 20, pl, .Jy ; Grahah, Découverle 
à Home d'une icône de la Vierge à l'encauslique, dans I.'arl 
de la fin de l'anliquilé el du moijen âge, Paris 1968, I, pp. 530- 
531, pl. 137 b ; cf. aussi N. Thierry, I.es peinlures murales 
de six églises du haul mogen âge en Cappadoce, ilans 
(^omples rendus de l'Académie des inscriplions el belles 
lellres, juillet-oclobre 1970, p. 464, 11g. 16 b. 

49. X. iJRANDAKis, Huî^avxtvà y.ixi (xeCTatcovixà 
(xvT,p.eta KuxXaSwv, dans ’ApyaioXoytxiv AeXxtov, 
Xpovtx.à, 21, 1966, pp. 401-403, pl. 422, 426; lu.. 
Il poeiy.ovoxXaaxixal xoiy oypaeptat xÿ)ç Nâ^ou, 
dans Alhens Aimais of Archaeologg, 111, 1970, pp. 414-421, 



Fig. 11. — .Mjside, détail d’un apôlrt'. l'ig- !-• .\bside, detail d un a|i()tre, 
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I.es nimbes, cernés d’iin eerele foncé et épais, 
sans être entourés d’une li^me blanche, s(‘ 
rencontrent avant la querelle des imajifes et 
juste après®”. La ^'ierge dans une « imago 
clijx'ata » nous fait penser à la diiïusion d(‘ 
ce type de peintures dans les manuscrits 
du Cosmas Indicopleustès (Vat. (Ir. 69t), 
i.x® siècle, copie d’une œuvre du ^ i” siècle)®L 
des Sacra Parallela de saint Jean Damascène 
(Paris (Ir. 9*23)®'“^ et des psautiers (Cldudov, 
Paris (ir. 20, Pantocrator 61)®®, postérieurs 
fie quelques décennies au triom])be de 
rOrthodoxie. D’autre part, la forme des 
visages des anges et leur belle coiffure 
(tig. 9, 10) ressemblent à ceux de l’abside 
de Sainte-Sophie à Constantinople (deuxième 
moitié du ix® siècle)®^ ; la ligne ombrée 
pour peindre le nez — indice d’un essai de 
plasticité — rappelle les manières utilisées 
dans des manuscrits, notamment des 
|)sautiers®®. En résumé, un bon nombre 
d’éléments peut remonter aux prototypes 
pré-iconoclastes et aux premières décades 
après riconoclasme, à une époque où l’art, 
longtemps interrompu, se servait de tous 
les modèles qu’il pouvait utiliser®®. Nous 
pouvons donc penser qu’il s’agit d’une 
œuvre de la première moitié du x^ siècle, 


d’un arlisif' médiocre (]ui (‘iu|iriml<' au gi-and 
art d(‘ la capilah' h's poncifs qu’fdh' td disait, 
à la lin du ix” siècla fd xcrs 900®-. 

Au cours d(‘ l'analysf', nous axons laissé 
à part la rf'présfud al ion d(' la Communion 
des Apotrc'S, j)arc(' (pu* grâce à son mauvais 
état de const'rval ion ell(> m* se prêt ail pas à 
un comnuMdaii-(‘. De loidf* fa(;on, il n('faitj)as 
de fioule qu’il s’agil d’um' fn'sfpu' conlem- 
{)oraine. I.e typf' iconograpiii(pi(‘, très j)roclie 
fies comj)Osil ions jfré-iconoclastcs, s’accortle 
avec l’attribution que nous j)roj)osons®®. 

Quaiifl la grotte fut-elle transformée' en 
église? Aucun argument m* nous inlf'rdit 
de penser (ju’elle est conlf'iujforaine fies 
peintures primitives®”. La décorai ion, concen¬ 
trée dans le chœur, se i‘encontre fie manière 
analogue a cette épofpie®”. (Juand le couvent 
fut-il construit? Quelle était la fonction de 
la grotte flans l’ensemlfle monasticpie et 
quelles étaient les étapes fies peintures plus 
récentes? Ce sont les })roblèmes à envisager 
dans une monographie de l’ensemlde. 

III. L’importance de la première phase de 
la grotte de Kaloritsa avec ses peintures 
primitives du chœur est grande. Ce n’est pas 
seulement à couse de la rareté des monuments 
du x® siècle, dont on connaissait, il y a 
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fig. 1-5. On note, une parenté avec les fresques de .Suinte 
Marie-Antique, à Rome, dès la fin du viiie siècle : V 
Grü.nkisen, Sainte-Marie-Aniinue, Rome, 1911. nn .309 
311, pi. XXXl-l.XXlV. 

50. A. Grahar, Bulgarie, op. cil., pp. 37-38, pl. la 'seu¬ 
lement le type) ; M. A. Sacopoueo, La fresque chrélientu 
la plus ancienne de Chypre, dans Cahiers Archéoloqiques 
Xlll, 1962, pp. 61-83, fip. 13. C. Ci-:cchei.li, J. Furla.m et 
.M. Sal.mi, The Babbula Gospels, Olten and Lausanne, 1959 ; 

-MiiSoz, Il codice purpureo di Bnssano e il frammentc 
Sinopense, Roma, 1907; 11. O.mont, Miniatures des pim 
anciens manuscrils grecs de la BibUolhèque Nationale du 
I I<^au N siècle, Paris, 1929,pl. Vil, XIV, XXII, XXV 
X.\.\, .\.\.X\ III, L, LIV, L\ , LVII ; G. et .M. Sotihiou, 
op. cil., .Mltum, pl. 1-21. 

ol. C. Stoh.na.ioi.o, Le miniature délia Topoqrafia 
Cnsliana di Costna Indicopleusle, codice Valicano areco 
«»9, Milano, 1908, p|. 6, 7, 10, 26, 41. 

:>2. K. \\ KiTZMANN, hie bijzanlinische Buchrnalerei des U. 
und 10. Jahrhunderts, Rerlin, 1935, pl. LX.XXVI, 537; 
A. flRARAR, Les manuscrits grecs enluminés de provenance 
ilalienne ( L\^-.\ J' siècles), Paris, 1972, fig. 19, 20 24 

.5.3 K. WKiTZMA.NN.op.n/., pl. LXII, .37l’; s’. Olfrkn- 
NK, L illustralion des psautiers grecs du moyen âge I. 
Pantocrator 01, Paris Gr. 20, Brilish .Muséum 10731, 
Pans, 1966; la comparaison entre le Pantocrator 61, I»’ 
Paris Gr. 20 et le psautier de Hristol, Hritisli Muséum 40731 
x«-xie siècles) est intéressante de ce point de vue. 

54. .\. Grahar, L'iconoclasme byzantin. Dossier archéo¬ 
logique. Paris 1957, pp. 189-192, pl. 117, 118. C. Maxco 
and K. .1. W. Hawkins, The Apse Mosaics of SI. Sophia 
al Istanbul, dans Durnbarton Oahs Papers, 19, 1965 
p. 147, pl. 4,3. ’ • > I 


55. S. Dcfrenne, op. cil., pl. 1-46. 

56. Grarar, La peinture byzantine, Paris 1953, 
pp. 167-172 ; Id., L'Iconoclasme, oj). cil., pp. 191-192. 

57. M. CA\.KVt'iiD\Ki9., The Mediaeval Painling, op. cil., 

[i. 30. C’est un climat artistique dont nous nous faisons 
une idée par les manuscrits : 11. Omünt, op. cil., pl. 
XXX\', XLlll, XL\', XLVl ; K. Weitzmann, op. cil., 
cf. surtout pl. LXl 363, 365, .366, 367, L.XIl 371. S. 
Der Xehsessian, The Illuslrations of lhe llomilies of 
Gregory of Nazianzus, Paris Gr. 510: a Sludy of lhe 
Connections beliveen Texl and Images, dans Durnbarton 
(Jaks Papers, 16, 1962, pp. 197-228, pl. 1-18. 

o8. La représentation de la Communion des Apôtres 
est une des raisons pour lesipielles Jerplianion attribuait 
l’église de Kiliclar à la fin du x® siècle : G. de .Ikri’iianion, 
op. cil.. Il, p. 418. .Mainlenant on l’attribue au début du 
X® siècle : X. 'rniKHHY, Les peintures de Caj>padoce..., op. 
cil., p. 8 ; .M. Rksti.k, op. cil., 1, pp. 20-22 ; R. Coh.mack, 
op. cil., p. 33. C’est l’absence des peintures monumentales 
pendant le ix®-x® siècles qui nous a jirivé des exemples plus 
anciens étant donné que la représentation existait dès 
l’époque pré-iconoclasle. 

59. Dans la nef e.xistent deux cbaiiileau.x paléoclirélicns ; 
il est logique de penser qu’ils ont été déplacés, puisipie 
nous n’avons jusf|ti’à maintenant aucun autre vestige de 
cette époque; mais il est nécessaire de fouiller la grotle 
pour aboutir h des conclusions définitives. 

60. A. Grarar, Les mosaïques de Germigny-des-Prés, 
dans Cahiers .Archéologiques, Vil, 1954, p. 172'. A Kolorilsa 
nous rencontrons des conditions analogues dans d(“s cas 
parallèles : on pourrait alors très bien limiter la décoration 
dans le chœur selon la tradition contemporaine ; plus tard, 
les parois de la grotte furent [)eintes elles aussi. 
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quelques années, des exemples niomnnentaux 
exclusivement en Cappadoce ; c’est aussi 
parce qu’il s’ajrit d’une période extrêmement 
intéressante pour Thistoire de rexpression 
de l’esprit proprement byzantin, après le 
dynamisme de la période iconoclaste. 

Pendant cette période, l’image de la \’ierge 
prend constamment place^b dans l’abside 
C’est l’expression de l’Incarnation, ce 
dogme central du Christianisme, qui est 
devenu le pôle de la doctrine des iconophiles 
triomphateurs®^. Mais le souvenir de 
l’iconographie pré-iconoclaste existe encore, 
pendant la première période après la Querelle 
des images : la représentation d’une vision 
de Dieu, inspirée de l’Ancien Testament et 
de l’Apocalypse, qui décorait auparavant 
les absides®^, survit dans les programmes 
« archaïques » de Cappadoce®^. Le décor des 
absides également dans deux églises du 
xe siècle, en Magne, avec leurs Saints 
Patrons (?)®®, pourrait être interprété de la 
même façon : survivance du programme 
iconographique des « martyria », avec le tom¬ 
beau du saint®®. 

Il est intéressant de constater que la 
représentation de la grotte de Naxos constitue 
une étape transitoire entre l’ancien et le 
nouveau type de la décoration absidale : 


61. Sainle-Sophie de Conslanlinople, la Dormilion de 
N’icée, Sainte-Sophie de Thessalonique : A. Grabah, 
L'iconoclasme, op. cil., pp. 189-192, 194-195, pt. 11?’ 
119, 123, 124 ; G. .Mango and E. Hawkins, op.cil., pp. 113- 
151, pl. 1-55 ; Th. Schmit, Die koimesis-Kirche von NiUaia, 
Berlin und Leipzig, 1927, pl. XX-X.\tl. 

62. .\. Grahar, riconoclaisine, op. cit. ; pp. 250-1. 

63. .\. Grabar, Mariyrium, op. cil., 11, pp. 207-234, 
pl. LtV 2, 3, L\’ 1,2, LVI 1, 2. Christa Ihm, op. cil., pp. 42- 
51, pl. XIll-XlV. LYglise de Dodo en Géorgie : est 
attribuée au ix« siècle par V. Lazarev, Sloria délia pillura 
hizanlina, Turin, 1968, pp. 167, 182, note 127. 

64. G. de Jerphamon, op. cil., 1, pp. 68-71 et supra 
note .35. 

65. ^ .\. Dra.ndakis : "Ay'-oÇ lI“''"eÂeT^|x<ov .MTtou- 

Xapiôiv, dans LttsttjPIç 'Eraipetaç ^’jJ^avTivtôv 
aTTOuSûv, .37. 1969-70, pp. 4.37-457 ; Ii>., Ae6pevot 
ayioi èTTl TSTapToaçaipîou Tr,ç ài^X8o<; elç 

éy.x.Xr^aiaç tt,<; ,Meoa Mavï;(;, dans Alhcns .Xnnals of 
Archaeolotjy, 1\-, 1971, pp. 2.32-240, fig. 1, 2. 

66. A. Grabar, op. cil., pp. 105-109, .319; Ch. Ihm, 
o/j. ci/., pp. 113-120. 


lcscliéma« vision-visiounain' » = « réconomic 
(h' l’Incarnai ion-l’humauilé » monln* une 
depcndanci' à l’égard dt's jirogramincs pre- 
iconoclaslcs, biim (jn'i'n même tmnps, l’idêi' 
<lc l’Incarnation y est révélée. De plus, les 
deux décorations absidales di' Sainl-Ci'orges 
(Hotonde) de Thessaloniipu'®" cl de Meseidi 
Kiliso à Amastris®®, qui datent de la 
deuxième moitié du ix^' siècle eonstiluent une 
étape analogue ; elles reiirésentenl l’Ascension, 
la « 'rhéo|)hanie » qui fait en même temps 
allusion à T Incarnation, en illustrant le 
dernier moment du Dieu incarné®®, 

Ln résumé, par ces e.xemples, peu nom¬ 
breux, on se fait une idée des diflerentes voix 
qu’empruntent les recherches expre.ssives de 
l’époque, avant d’aboutir à représenter défi¬ 
nitivement les subtiles pensées dogmatiques 
qui en ont résulté après la querelle des images. 

Quant à l’expression stylistique de la 
peinture de Kaloritsa, un bon nombre de 
formes remonte aux prototypes pré-icono¬ 
clastes, d’autres appartiennent à l’art de 
l’époque ; une juxtaposition d’anciens et de 
nouveaux éléments existe encore, bien que 
le développement d’un style iniïr de la 
période qui suit l’iconoclasme soit en cours 
dans cette peinture. 

-Maria Panayotidi. 


67. .\. .Xy.ngopoulos, 'H Toiyoypaçîa ’-\va- 
Xr,v};eco; èv àiJiîSt xoû 'AyLou FEcopyiou xïjç 0eor- 
oaXoviKTjç, dans ’ApxatoXoyixT) ’Eçr^Ijieplç, 1938, 
pp. 32-53. 

68. S. Eyick, Deux anciennes églises byzanlines de la 
ciladelle d .Xrnasra (Paphlagonie), dans Cahiers .Archéolo 
gigues, Vll, 1957, pp. 10,3 et note .3, 105. 

69. 11 y a encore la décoration des absides de deu.v 
églises rnpeslres de Cappadoce, de Yilanli Kilise et de 
Pürenli seki kilisesi : X. et .M. Thierry, Nouvelles églises 
rupeslres, op. cil., pp. 110, 142, pl. 54, .56 ; .1. Lafontaine- 
Dosogne, Nouvelles noies, op. cil., pp. 162-166; mais la 
peinture de ces églises est trop naïve pour qu’on puisse 
considérer leur décor absidal comme un type de Iransilioii 
du programme iconographique des absides. 

.Je remercie .\1. l’architecle V’. .\damojeannis qui a eu 
la gentillesse de dessiner le plan de la grotte de Kaloritsa 
d’après notre relevé. Les photos n'’» 9, 10, 11, 12, 13, I I, 
ont été reproduites par les clichés du .Musée Byzantin. 


LA DLCODA'I’ION D’UN ROULEAU 
DE LA RIBLIOTIILqUE PlîRLlQUE 


LITURGIQUE BYZANTIN 
d’Lt-AT de Léningrad 


par V. 1). Lichatchova 


Provenant de la collection de A. P, Papado- 
poulos-Keramevs, le codex grec 672 est 
entré à la Bibliothèque Publique d’État 
de Léningrad en 1911. C’est un rouleau 
qui reproduit le texte de la liturgie de Basile 
le GramP, La décoration de ce manuscrit, 
ainsi que les fiarticularités tle son texte et 
de l’écriture n’ont jamais fait l’objet d’une 
étude spéciale. .Mais le rouleau avait été 
examiné par E. E. Granstrem, qui l’a daté 
du XII® siècle en se basant sur ses caractères 
paléographiques^. 

Le manuscrit est écrit en minuscules dites 
« liturgiques » qui se distinguent par leurs 
grandes dimensions ; en effet, ce texte était 
lu pendant les offices, souvent dans des 
conditions d’un éclairage insuffisant. La 
minuscule liturgique est particulièrement 
soignée, et les lettres sont souvent utilisées 
à des fins ornementales et forment des 
ligatures compliquées. Les traits caractéris¬ 
tiques de cette écriture ont été définitivement 
arrêtés à E^yzance au xii® siècle, le scriploriuni 
du monastère de Stoudion — résidence du 
patriarche de Constantinople — ayant joué 
un rôle important dans leur formation®. 

Les manuscrits en forme de rouleau étaient 
beaucoup moins répandus à Byzance que 
les codices^. On n’en faisait usage que pour 
y inscrire des textes liturgiques. Cette forme 
de manuscrit a été héritée des papyrus 
antiques, mais le rouleau du moyen âge 
s’en distinguait par la disposition des lignes 
du texte qu’on traçait non plus selon la 
longueur du rouleau, mais dans la largeur. 
I-<es rouleau.x byzantins, par leur forme, la 
distribution du texte et les principes de 


leur illustration, ont servi de modèle aux 
rouleaux liturgiques italiens dits de VExulleP. 

Presque tous les rouleaux liturgiques 
byzantins conservés à nos jours (ils sont 
près de cent et datent des xi®-xv® siècles) 
sont dépourvus de décoration®. Le manuscrit 
de la Bibliothèque Publique de Leningrad 
appartient au petit groupe de rouleaux qui 
font exception à cette règle, car il est illustré. 
-Mais il est malheureusement incomplet : 
les premières lignes de son texte et sa partie 
finale n’existent plus, ce qui ne nous permet 
pas de connaître le décor initial du rouleau 
dans son ensemble. Ainsi, on ne sait pas 
s’il commençait par un en-tête ou par une 
miniature placée au début du texte. Cepen¬ 
dant, une chose nous paraît à peu près 
certaine : le rouleau devait s’ouvrir par un 
frontispice. C’est ce qu’on voit sur le 
rouleau du Patriarcat grec de Jérusalem, 
Staurou 109 (xi® s.), sur ceux de la Biblio¬ 
thèque Nationale d’Athènes n® 2759 (xii® s.) 

1. Comple rendu (Olèet) de la Bibliothèque Publique 
pour 1911, p. 46. Longueur du rouleau : 462 cm ; largeur : 
22,5 cm. 

2. E. E. Granstrem, Les manuscrils grecs médiévaux à 
Leningrad (en russe), dans Vizanlijski Vremenik VUI, 
1956. La même, Calalogue des manuscrils grecs des collée- 
lions de Leningrad, ibid., XXIII, 1963, n® 397. 

3. E. E. Granstre.m, .4 propos du problème de la 
minuscule grecque (en russe) dans Kir. Vrem. XI11, 1958, 
p. 230-235. 

4. B. .V. Van Groningen, Shorl Manual of Greek 
Paleography, Leyde, 1955, p. 23. 

5. .\. Grabar, Un rouleau liturgique conslanlinopolitain 
el ses peintures, dans L'arl de la fin de rAnliquilé et du 
.Moyen .Age, 1, Paris, 1968, p. 472. On appelle Exultel les 
manuscrits latins qui reproduisent des prières pascales 
liturgiques et qui commencent par les mots : Exultet jam 
angelica turba coelorum. Le diacre, en les lisant, les faisait 
glisser par delà l’ambon, face aux fidèles qui assistaient à 
l’oflicc. 

6. Grabar, L c., p. 496. 
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et de Patmos n® 707 (xiiie s.). Le frontisi)ic(‘ 
y est irnap:iné comme une porte d’é^dise ; 
c’est par cette porte en cpielqiie sorte que 
le lecteur du rouleau pénétrait dans le text<‘ 
du rouleau. Cette idée peut-être rapprochée 
de celle (pii avait été appliquée à la com¬ 
position du cycle des illustrations dans h' 
plus ancien de ces manuscrits, celui de 
.Jérusalem, et qu’on peut compan'r à un 
cycle d’images murales dans une église 
byzantine’. Nous verrons plus loin que l’illus- 
tration de notre rouleau porte des traces d’une 
inspiration semblable (v. infra, p. 124). 

Mais le frontispice, s’il a bien existé, 
n’est plus et les peintures qu’on voit encore, 
sur le rouleau de Léningrad, sont rattachées 
à des initiales qui sont de deux types : 
les unes sont historiées, les autres ne .sont 
que des lettres assez modestes, avec des 
éléments d’un décor végétal. Sept des initiales 
historiées se trouvent sûr l’avers du rouleau, 
la huitième est sur une partie du revers sur 
laquelle s’étend le texte. 

En opposition aux initiales dans les manus¬ 
crits d’Europe Occidentale, celles des manus¬ 
crits byzantins ne sont construites qu’à l’aide 
de personnages. Ainsi, les figures debout 
des évangélistes .Matthieu, Marc et Jean 
forment chacune un K (fig. 1 et 2). Cette 
majuscule y est obtenue partout de la même 
manière ; la jambe avancée de l’évangéliste 
forme la barre inclinée inférieure de l’initiale, 
tandis que le rouleau déployé que le saint 
tient dans ses mains, renijilace la barre 
inclinée supérieure. 

L’initiale E est formé par la figure de 
l’évangéliste Luc qui bénit de sa main droite 
avancée devant lui (fig. 3). La longueur du 
bras droit est légèrement exagérée par rapport 
au corjis de Luc, pour en faire la barre médiane 
horizontale de la lettre. La barre horizontale 
supérieure de l’E est formé par le bras droit 
du Christ représentée devant la tête du saint, 
t-es jûeds s’appuient sur un motif ornemental 
en forme de tige végétale, comme on en voit 
souvent au bas d(;s initiales byzantines des 
xi®-xii® siècles. 

Deux initiales «O», l’une ronde, l’autre 
ovale, sont formées de la même façon. Dans 


l’O rond «‘sl insci ile uiu' nquésenl al iofi du 
ClirisI vu à mi-corps ^lig. |), hiinlis que l’O 
()\ ale encadn* un séraphim à six ailes (fiir. 
Cette d(>rnièrt‘ inilial(> csl ('xécuté(‘ avec, un 
soin particulier, la* conlenu de celL* le! Ire 

répété c(‘lui d«>s aih>s levé(‘s (>| dressées du 

.séraphim. Deux anges. d(*boul (d de face, 

revêtus <lu stichain* de diacre, tiennent (m- 
s(‘ml)l(“ une sphèn', (d forment ainsi un M. 

L’initiale historiée du revers du rouleau 
(‘st un T. b]||(‘ est formée jiar une figure de 
saint Jean Prodrome, debout et de face. 
Derrière sa tête est tendu un Irait horizontal, 
des extrémités duquel pendent des tiges 
végétales (fig. 7). 

(-es initiales iront jias les mêmes dimen¬ 
sions. La figure de Jean ('st un peu plus 

grande que celles de .Marc et .Matthieu. .Mais 
cette différence des [iroportions n’apparatt 
que si l’on déploie le rouh-aii dans tout(‘ sa 
longueur et qu on conijiare les peintures 
éloignées les unes des autix-s. Ces rappro¬ 
chements étaient impossibles lors de la 
lecture du te.xte, étant donné que le rouleau 
s enroulait au fur et à mesure de la 
lecture. Dans toutes les initiales, les figures 
suivent clairement le tracé des lettres, et on 
n a recours aux motifs végétaux additionnels 
qu’exceptionnellement dans deux cas (un 
E et un T). 

Les proportions allongées des figures, leurs 
mouvements discrets, le dessin harmonieux 
des visages expressifs, s’accordent bien avec 
le raffinement artistique des couleurs. Le 
rapprochement de l’Iiimation gris et du 
chiton bleu de l’évangéliste .Matthieu, de 
1 himation rose et du chiton bleu-clair de 
Marc, caractérisent la jialette du peintre, 
plutôt claire et pâle. Le recours à l’or (nimbes, 
plis, contour des lettres) sert à donner au.x 
lettres un air somptueux. Les ailes bruns 
mêlé d’or du séraphin, dans !’« ü », l’or du 
contour de cette initiale, la ligne fine noire 
de la figure qui se détache sur le fond jaune 
du parchemin, font penser à une œuvre 
d (jrfèvnîrie. Le même riHîours à plusieurs 
nuances du brun caractérise aussi la gamme 
de 1 initiale « F », avec la figure de Jean 
Prodrome. Tandis (jue l’absence d’or — qui 
est presque totale — fait paraître quehpie 
peu terne cette dernière initiale. 

L’auteur des initiales est attentif à la 


7. Grabar, /. c., p. 482. 
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Fig. 1. Évaiigélist»? Miitthioii — l'initiaie « K »du rouloati de Léningrad. 



Fig. 2. — Évangéliste Jean — l'inilialc « K » du rouleau de Léningrad. 



Fig. 3. — Évangéliste Luc — l’initiale «e » du rouleau de Léningrad. 
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représentation du volume. Les dégradés 
distincts d’une carnation en rouge permetlent 
de mettre en valeur la plastique des visages 
des saints. Les légendes qui accompagnent 
les figures sont adroitement introduites dans 
la composition des peintures et s’accordent 
avec leur structure et leur gamme des 
couleurs. 

Les initiales historiées marquent le début 
de quelques-unes des parties les plus impor¬ 
tantes de l’oftlce de Basile le Grand. Le « O » 
avec l’image du Christ vient en tête de la 
« deuxième prière » aux fidèles que l’olficient 
récite à voix basse® (fig. 4). 

Ce passage de la liturgie de Basile relevé 
par l’image du Christ, était considéré comme 
particulièrement important. En effet, on le 
retrouve sur le rouleau mis entre les mains 
de ce saint, dans certaines peintures murales, 
telle la fresque absidiale de l’église de la 
Vierge Eleousa, à Velusa en Macédoine 
(xii® s.)®. 

La seconde initiale « O » marque le commen¬ 
cement de l’hymne des Chérubins (fig. o)i“. 

Dans l’abside de l’église de Nerezi en 
Macédoine (xiie s.), la scène absidiale de 
1 Adoration de l’Hétimasie, comprend du 
coté Sud un saint Basile avec un rouleau 
sur lequel sont tracés ces mêmes mots. 
Tandis que le rouleau liturgique n® 2 de 
la Lavra reprend le même O garni d’un 
pour commencer le même passage. 
Ce manuscrit est du début du xiv® siècle, 
mais il suit sûrement un modèle plus ancien^. 

L initiale M, avec les anges, figure en 
tête du texte ^2 qj 

Le rouleau de la Lavra présente à cet 
endroit Jésus-Christ, étant donné que cette 
prière a pour objet la glorification du Sauveur 
de r Univers. 

La première initiale de la Bibliothèque 
Publique, celle qui comporte l’image de 
1 évangéliste Matthieu, introduit le texte^® 
(fig. 1). 

Le rouleau de la Lavra figure à cet endroit 
un prêtre officiant. Enfin, dans ces deux 
rouleaux, l’initiale avec la figure de Jean 
Prodrome, commence le même textpi^ 
(fig. 7). 

Il ressort des comparaisons avec le rouleau 
de la Lavra que, dans le choix des emplace¬ 
ments des initiales, les auteurs de la liturgie 


d(‘ Basih; h* Crand uo so laissaienl jkis i,niid('r 
.‘^(‘ulemenl par des considérai ions d’ordre 
artistique, mais suivaiiuit. une lra<lilion. 
f-etle tradition ndlétail plusieurs idé(‘s. Xous 
venons de relever e»dle (|ui l’attaelie les 
images à des paroles importaides d(‘ l’olfiee 
liturgique. Mais il y en a une autn* qui 
tend à établir un lien entre l(‘s miniatures 
d’un manuscrit liturgique et les images les 
plus ly|)iques du décor monumental de 
l’église byzantine, où eet office était, célébré. 
C’est dans un rouleau liturgique de 1(M)() 
environ, le Jérusalem pat riarcat grec Staurou 
109, que cette dernière tradition se manifeste 
avec le plus de système. Mais notre rouleau 
y fait écho également, en montrant un 
Christ dans un « O » qui fait penser au 
Pantocrator des coupoles, et les quatre 
évangélistes qui ont pour pendant les images 
de ces mêmes évangélistes sur les pendentifs 
de l’église (à noter que les évangélistes 
figurent à côté de textes qui n’appellent 
nullement leurs images). 

L initiale M avec ses deux anges qui, 
ensemble, tiennent une sphère, présente un 
sujet iconographique rare, la Synaxe des 
archanges^® (fig, 6). Habituellement, dans 
cette image, les archanges tiennent un mé¬ 
daillon avec l’image du Christ-Emmanuel 
et non pas une sphère surmontée d’une croix. 
Par contre, ils portent la sphère avec la croix 
s’ils sont figurés séparément. L’exemple le 
plus ancien de la formule iconographique 
avec le Christ-Emmanuel porté par deux 
archanges se trouve sur une icône du 
XII® siècle, au village Photrer en Svanétie 
Supérieure (Géorgie, Transcaucasie). 


^ Greek Liturgies, Londres, 1881, 

78. F. E. Brigiiton, Liturgies Ëastern and Western. I. 
Eastern Liturgies, Oxford, 1896, p. 401. 

9. G. Ha Bld, Les discussions christologiques et le décor 
des églises bgzanlines au XII<^siècle,dans Erühmillelallerliche 
Studien, Berlin, 1968, p. 378. 

10. SWAINSON, l. c., p. 78. 

11. L. BniiniEH, Les peintures du rouleau liturgique n® 2 

du monastère de Lavra, dans Serninarium Kondakovianum, 
XI, 1940. ’ 

12. SwAiNsoN, /. c,, p, 80. Brighton, /. c., p. 324. 

13. SWAFNSO.N, /. c., p. 77. 

14. SwAiNsoN, /. c., p. 83. Brighton, /. c., p. 324. 




Un séraphin — l’initiale «O» du rouleau de l.éninfjU'ad. Fiff. 7. Saint-Jean-Prodronio — l’iniliale «T» du rouleau de Léningrad. 





126 


V. 1 ). I.ICIIATCIIOVA 


Comme le suppose G. J. ^■z(lo^nov^% le 
thème de la Synaxe des archanges déri\e 
de celui, paléochrétien, des anges célébrant 
et élevant la croix. Cependant, d’après 
A. Grabar^®, l’idée essentielle de l’image de 
la Synaxe des archanges est qu’ils sont au 
service du Christ, et notre image le confiriTie, 
dans la mesure où la miniature en question 
est représentée à côté d’un texte qui parle 
de la glorification du Christ. On s’y trouve 
donc devant une version rare du thème de 
la Synaxe des archanges, celle qui remplace 
le médaillon avec le Christ Emmanuel par 
la sphère couronnée par une croix, et il 
s agit meme probablement de l’exemple le 
plus ancien de cette formule iconographique 
A cette date la synaxe était représentée 
également dans le psautier Vat. Graec 75-> 
fol. 481r. 

Quant au costume de diacre que portent 
les archanges de notre miniature, ils font 
allusion à la symbolique de l’Église, selon 
laquelle, pendant la procession de la Grande 
Entrée, les diacres symbolisent les anges^^ 

La décoration des manuscrits par des 
initiales historiées qui esthétiquement for¬ 
ment un ensemble avec le texte, caractérise 
l’art du livre à Byzance, depuis la fin du 
XI® siècle. A ce groupe de manuscrits 
appartiennent : le Psautier grec 214 de 
la Bibliothèque Publique de Léningrad, le 
Nouveau Testament de la Bibliothèque’de 
l’Université de Moscou, l’Évangilaire de 
Dionysiou au Mont-Athos, le Grégoire de 
Nazianze grec 63i®. 

Le style des peintures de notre rouleau 
les rapproche des miniatures dans les manus¬ 
crits de cette origine et plus particulièrement 
de 1 art dans les livres copiés au monastère 
bamt-Jean-Prodrome de Stoudion, à Constan- 

.//.Im Certains problèmes posés par les 

dans Viz'^Vrem" XXx/i"!™ 


tinoj)le. On sait, qiu' le .^rriplorimii d(' Slou- 
<lion efail pari icidièr(Mm‘nt, lloi-issaul à cet te 
époqiH*. 

(-est dans h' troisième tiers du xjo siècl(‘ 
que se renforce une t(Midanee (qui déliiita 
deux décennies plus t ôl ) à la spiritualisat ion 
des images, tendance ipii allait durer jusqu’au 
«lebul. du xii<^ siècle torse ju’on coin mènera à 
créer des personnages plus massifs et qui 
se tenaient mieux sur leurs jambes. Mais 
jusqu’alors, du temps du style « spiritualisé », 
c’est (tans les productions du scriplorinni de 
Studion que se manifestera avec le plus de 
force le caractère abslrait-spiritualisé des 
personnages. D’une façon générale, les idées 
de rascétisme monacal ont largement contri¬ 
bué à former l’art des peintres de la deuxième 
moitié du xi® siècle^®. 

Les personnages de notre rouleau, leur 
corps élancés, le rythme de leurs mouvements, 
la pureté des couleurs avec recours à l’or, 
troin ent des pendants dans les miniatures 
créées à Studion : le Tétraévangile grec 74 
de la Bibliothèque Nationale de Paris (vers 
1054) et le Psautier add. 10352 (de 1066) 
du British Muséum. On devrait leur joindre 
le rouleau liturgicjue de l’Académie des 
Sciences de l’ü.R.S.S. 

Nous voudrions nous arrêter quelques 
instants à ce dernier manuscrit. Acquis 
pour 1 Institut Archéologique Busse de 
Constantinople par F. 1. Uspensky et 
B. V. Farmakovsky en 1898, k Istanboul, 
il a été publié et soigneusement étudié 
en 1901 par B. Farmakovsky^». On le croyait 
disparu pendant la première guerre mondiale, 
et c est ce qui est encore admis par les auteurs 
des ouvrages occidentaux les plus récents con¬ 
sacrés à l’art byzantin^i, quoique le manuscrit 
figure dans le catalogue des manuscrits 

19; K. WeitzmaniN, Byzantine miniature and icon 
painhng in the elevenlh cenlury, Oxford, 19G6 et Sludies in 
classical and byzantine manuscripl illumination, Londres 
19/1, p. 280, 

Bouleau byzantin en parchemin 
avec miniatures appartenant à VInsl. Arch. russe de Cons- 
Izvestija russkayo archeologiéeskayo 
ruie) ^ VI, Sofia, 1901, faso. 2-3 (en 

i rouleau liturgique conslanlinopoli- 

de la fin de l'Antiquité et du 
f ’ Laris, 1968, p. 472-53. S. Dufhenne, Deux 

i miniature du XD siècle, dans Cahiers 

1967, p. 190. S. deb Nehsess.an, 

L Illustration des psautiers grecs du moyen âge. Londres 
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byzant ins conservés dans les l>it)lif)l hècpies 
de Léningrad, fiarii (Ui été 1963-2. 

'l’andis (jue la majorité di's rouleaux 
lilurgi(pu‘S liyzanlins reproduisent, la lil.urgie 
d(' Ensile le Grand ou de .Jean Ghrysostome^^^ 
le rouleau de l’Académie des sinences contient 
h; tcxle de l’oIHce des vê|U'(;s de la Pentecôte 
(4, d(î la litm-gie des j)résanct ifiés. 

Partant d’observations sur l’écriture, h5ir- 
makovsky attrilniait le rouleau de l’Académie 
à la tin du xi»-début. du xii» siècle, c’est-à-dire 
à la même épocpie à laquelle sa jialéographie 
fait remonter le rouleau de la Bibliothèque 
Publi([ue. 

On y trouve sept miniatures marginales 
et une grande composition qui a la largeur 
de la colonne du texte et qui sépare deux 
ollices distincts. Par rajiport au second de 
ces offices, elle remplit le rôle d’un frontispice, 
l.’une des miniatures représente l’empereur 
Alexis Comnène, ce qui certifie, selon 
E. E. (iranstrem, rpie le rouleau avait été 
confectionné dans la capitale Ifyzantine et 
pour la bibliothèque impériale^^. Les minia¬ 
tures sont encadrées et les figures se détachent 
sur un fond or ou bleu. C’est ce qui les 
distingue des peintures marginales du Paris 
grec 74, du Brit. Muséum add. 19352 et du 
rouleau de la Bibliothèque Publique. Mais 
les principes du dessin et la gamme des 
couleurs sont identiques. 

l..a grande miniature du manuscrit de 
l’Académie des Sciences figure .Jean Prodrome 
remettant à l’higoumène du monastère un 
bâton, signe de son autorité-®. Cette image 
prouve que le manuscrit avait été exécuté 
pour un couvent de saint .Jean Prodrome 
à (Constantinople. La capitale byzantine en 
comptait deux importants, le Stoudion et un 
autre appelé Petra. Farmakovsky commença 
par attribuer le rouleau au premier de ces 
monastères, pour donner ensuite la préférence 
au second^®. Pour ce savant, l’abbé auquel 
saint .Jean remettait le bâton de commande¬ 
ment était un certain saint Baras, fondateur 
du couvent de Saint-.Tean-Prodrome de Petra. 
Cette conclusion (1901) lui avait été dictée par 
des considérations d’ordre iconographique, 
car, comme d’autres érudits de son temps, 
il négligeait les données stylistiques des 
peintures. 

Or, que ce soit pour des considérations sur 


le style ou sur l’iconographie, les miniatures 
du rouleau tle l’Académie s’apparentent aux 
illustrations de deux manuscrits dont il a 
été déjà question plus haut et qui ont vu 
le jour dans le scriploriiim du monastère 
<lu Stoudion, a savoir le Tétraévangile 
Paris grec 74 et le Psautier Brit. Muséum 
add. 19352. 

Sans revenir sur les caractéristiques du 
style, qui est commun à toutes ces œuvres, 
voici des rapprochements d’ordre iconogra¬ 
phique. Dans les trois manuscrits — le 
Paris grec 74, le British Muséum add. 19352 
et le rouleau de l’Académie — on trouve 
la scène de l’investiture de l’higoumène. 
Dans le Paris grec, fol. 2132’, à la fin du 
texte de l’évangile de saint Jean, on voit 
cet évangile remettre à un higoumène le 
bâton de commandement. C’est sur le fol. 192 
du Psautier du Brit. Muséum que se répète 
une scène d’investiture, mais qui se présente 
un peu autrement : le Christ remet le bâton 
symbolique à un ange et celui-ci le tend à 
l’higoumène, aux pieds duquel on voit les 
moines agenouillés^®. Ils sont encadrés par 
les saints patrons du monastère du Stoudion, 
Jean Prodrome et Théodore Stoudite. La 
scène analogue, dans le rouleau de l’Académie, 
présente Jean le Prodrome, qui tient dans 
sa main gauche un rouleau et dans la main 
droite le bâton qu’il remet à un personnage 
désigné comme « le saint père ». A côté de 
celui-ci se tient l’higoumène du couvent, et 
plus bas, des moines. 

On y retrouve par conséquent la struc¬ 
ture Iripartite de la scène comme sur la 
miniature du Psautier du British Muséum. 
Tandis que la légende tracée auprès de la 
figure de l’iiigoumène est la même que dans 
le Paris grec 74. fous ces traits de 

Add. 19352 Paris 1970, p. 15. D. Mouriki The Portraits of 
Théodore Sludile in Byzantine Art, dans Jahrb. Osle.rreich. 
Byzanlinislik, 1971. 

22. E. E. Granstrem, .Manuscrits de la bibliothèque des 
empereurs byzantins à Léningrad (en russe) dans Palest. 
Sborn., XX111, 1971, p. 23. 

23. A. Grabar, Un rouleau liturgique constantinopoli- 
lain et ses peintures, l. c., p. 172. 

24. E. E. Granstrem, v. note 3. 

25. Sur ce thème v. .A. Grabar, L'empereur dans l'art 
byzantin, Paris 1936. 

26. Farmakovsky, /. c., p. 334-337. 

27. IL Omont, Évangiles avec peintures byzantines du 
XP siècle, Paris, 1908, pl. 187. 

28. Der Nersessian, /. c., 11g. 301. 
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ressemblance parlent en faveur de l’origiiu' 
stoudite du rouleau de rAcadérnie. 

Tout compte fait, les illustrations du 
rouleau de la Bibliothèque Publique de 
Léningrad qui s’apparentent aux miniatures 
de trois manuscrits de provenance stoudite, 
ont toutes les chances d’a\oir la meme 
origine. Ces œuvres sont d’ailleurs contempo¬ 


raines. Nous croyons donc ])ou\oir eonelure 
en ce (pii eoncvrne le rouleau de la Bihlio- 
thèque Pul)li(|ue, qu’il s’agit bien d’un 
inanuseril créé à C.onsl aid inople, au scrip- 
loriuin d(; Stoudion, à la lin du xi» ou au 
début du xii® siècle. 

Léningrad. V. Iuchatchova. 


Tllb] SPLNCEB PSALTER; A THIHTEENTII CENTURY 
BYZANTINE .\1 ANIJSGRIPT IN THE NEW YORK PUBLIC LIBRARY 


by Anthony Cutler 



In 1955 the Spencer Collection of the New 
York Public Library acquired a rnanuscript 
identilied in the auction catalogue as 
“Psalterium graece, Byzanz um 13(X).”^ 
The acquisition was not publicly recorded^ 
and alinost nothing is known of the manus- 
cript’s provenance.’"^ The probability that 
it remained long concealed in a little known 
private collection is strengthened by the fact 
that no Psalter answering to its description 
appears in A. Rahlfs’ great register of 
Septuagint manuscripts.^ Since the Psalter 
is virtually unknown,^ it will be helpful 
to describe its contents in detail before 
proceeding to a study of the miniatures. 

The manuscript and its contents. 

The Psalter witli Canticles and Prayers 
consists of 408 folios of thick vellum, varying 
in size from 23.3x16.8 to 17.15 cm. Imls. 
Ar and 408v are attached to the inside of 
the binding of reddish brown leather which 
is blind-stamped witli concentric circles. 


1 am indebted to Miss Elizabeth Roth, former .\cting 
Curator of lhe Spencer Collection for allowing me to study 
the manuscript; and, for permission to publish, to the 
Administrative Oflîcers of the New York Public Library, 
Astor, Lcnox and Tilden Foundations. I bave profiled 
from discussions with Barron Hunnicutt who flrst examined 
the manuscript at my suggestion and reported on ils 
contents. Financial support was generously provided by 
the Institute for the Arts and llumanistic Studios and lhe 
Central Fund for Research of the Pennsylvania State 
University. 

1. L'art ancien, Basel, 26 May 1955, cat. 25, no. 528. 

2. Regular listing of accessions to the several divisions 
of the Library in the Bulletin of lhe New York Public 
Library did not hegin until 1960. The Library’s Dic- 
linnary Catalogue of lhe Manuscripls Division, New \ ork, 
1967, does not include holdings in the Spencer Collection. 
Since 1955, photographs of two of the Psalter’s miniatures 


stylized flowers and bands of interiace. 
The folios are numbered, at intervals of ten 
and generally wherever a page is illuminated, 
starting with fol. 2. 

With the exception of fols. A-1 and 
407-408, ail gatherings are quaternions. The 
text occupies a single column, normally 
fourteen Unes to a page; occasionally a 
fifteenth line is added to complété a verse. 
It is written in black ink in a firm, usually 
regular minuscule which, to judge from the 
thickness and ductus of the letters, is of the 
thirteenth or fourteenth century. However, 
there are no Paschal tables or colophon 
to indicate a date or origin for the 
Psalter. 

The psalms are numbered in Greek, in 
srold, as are their iiliili and those of the 
Canticles. AU of these are in minuscule 
save for the title of Psalm 1 which is in 
large uncial. The initial of each psalm 
is adorned with a floreate tendril in gold, 
with blue added in the earlier part of the 
manuscript. 


hâve appeared in the Library’s publications. See below, 
sub fol. 381 V and fol. 395 v. In .M. Richard, Répertoire 
des bibliothèques et des catalogues de manuscrits grecs, 
Supplément l, Paris 1964, p. 43, the manuscript is des- 
cribed as « cod. 528, Psautier, xiii«-xiv« s., 21 min. » 

3. I am informed by the auction house that, prior to 
the sale, the manuscript was owned by Dr.Erwin Rosenthal 
who "however, has no furlher recollection of the Psalter¬ 
ium. It could hâve corne originally from Jacques Rosen¬ 
thal in -Munich. Their records, however, hâve been 
largelv deslroyed, and others are with us.” 

4. Verzeichnis der griechischen Handschriften des Allen 
Teslamenls, Kônigl. Gesell. der Wissensch. zu Gôllingen, 
philol.-hist. KL, Berlin, 1914, Nachrichten. 

5 Before this study appears lhe manuscript will hâve 
beeii publicly exhibited for the first Urne, at Princeton, 
with a catalogue entry by Stephen Gardner. 



130 


ANTHONY CUTI,i;iî 


Fols. Av-lr. Reverscd tcxt, Irnnsfoi’red 
from another manuscript but, appan'nily in 
tlie same hand as the hody of tlic inanustTipt. 
Tins “inirror image” is undeci|)lieral)le 
because of severe water damage. Turkisb 
superscription above Ihe first line of fol. Ir. 

Fol. Iv. David and Miisicians, fnll-page 
frontispiece (fig. 1). David wearing a 
nimbus, beard, and crown witli prependulia 
is raised on a red suppedaneum. Ib' wears 
a blue chlamys, with gold tablion, edged 
in gold over a long red tunic with a iendril 
ornament at the hem. llis shoes arc drawn 
only in outline, so lliat they lake the coior 
of the stool beneath them. Ile gest lires 
with lus right hand and with his left liolds 
an open codex to which a large seal is 
attached. Its inscription is efTaced. On 
either side of the nimbus, a much-tlaked 
inscription ô (-^povyiTYjç) ? AaulS®. Beneath 
a legend in similar condition, ol /(opoi -ôiv 
UTT ai»T<ov) 7rpo9{r^T<ov), fîve musicians. To 
his left, two figures in short green tunics 
with gold maniakia play the cymbals and 
a lute; their neighbour, in red, holds a 
square harp. To David’s right, a figure 
m red blows a long, curved horn; the other, 
wearing a blue tunic, plays a cylindrical 
drum. The artist has neglected to paint 
the drummer’s right boot. The musicians 
stand at the edge of a terra-cotta path 
flecked with green, which diminishes towards 
David between two flanking areas of green 
ground. The uniform gold background 
above is reduced to a “franie” in the lower 
balf of the picture. The entirc rectangle 
is surrounded by a blue line. 

Fol. 2r. Chrisi in Majeshj, headpiece of 
Psalm 1 (fig. 3).’ Within a dark golden 
mandorla crossed by a lighter band, the 
youthful, beardless Christ sits on an arc. 
He has a cruciform nimbus, raises his right 
hand in blessing and holds an open rotulus. 
The inscription, beginning is largelv 

efTaced. Ile wears a dark blue palliuin 
with a red panel at the left leg, over a gold’ 


col^'534' IIpo6t[zta tûv HVaixûv, I>G .55, 

7. Dt^cribod in the anction catalogue as “Grosse 
Initiale Q mit der Figur des Moses.” 


funie. The mandorla is set witliin a 
nK'dallion lilled with rial and lilue Ilower 
pelais. Ih'yond lliis, rinceaux-filIiMl span- 
drels lead lo a reclangular fraiiu' deeorated 
with altiM-naling pairs of rial and l»Iue 
iiearl-shaped motifs. From tlie liase line 
of the frame and al its ujija'r corners grow 
styli/.ial llowiM-s. Above, on axis witli 
Christ, a “Ilowi'ring cross”. Below, the 
inscription in gold uncialH-M aX'r/jpiov tou 
Aa(ui)^ ’AXX-/j(Xoûïa). The /oomorphic initial 
of the psalm, Maxàpioi; àv^p is composed of 
addorsed pcacocks restang on coin mus. 

Fols. 2r-12()r. Psalnis 1 to T,). 

Fol. 12f)r. David Hehnked hij Nalhan 
(fig. o). Ihe miniature, without inscrijitions, 
occupies the entirety of the [lage save for 
the last words of Psalm 49 above it. Aathan, 
nimbed and with white hair and beard,’ 
turns in three-qiiarters towards David. Me 
admonishes the.king with his right hand 
while his left holds a red rotulus. Ile 
wears a dark blue tunic under a white 
pallium and stands before a rectangular 
aedicula with gabled, red-tiled roof sur- 
mounted by a cross. A full-length flying 
angel with terra-cotta wings menaces the 
seated king with a spear. David is bearded, 
wears a red crown with prependulia and is 
clad in a divdtision of the same coior 
oinamented with a rinceau pattern that 
reciirs on the front of his tlirone. Mis 
cushion and footstool are also red and, as 
on fol. Iv, his shoes are unpainted and take 
on the colour of the footstool. The tlirone 
is backle.ss but set against a panel deeorated 
with rectangles and leaf-like forms. Above 
tins, within a blue e.xedra, Bathsheba, 
wearing a stenima with prependulia and a 
pearl-ornamented robe, witnesses the scene. 
The foreground is green; the background, 
again reduced to a frame on either side of 
the architectural structures, is gold. 

Fol. 126v. The Penilence of David (fig. 7). 
Full-pagc miniature facing the Penitential 
Psalm .>0. David, identified as 6 7üpo9(iQT'/)ç) 
AocutS, is clad in a red inantle trimmed with 
gold and a gold crown. Behind him, a 
backless gold tlirone with red cushion and 
blue drape, set in front of a bufï aedicula 
with gable and blue tiled roof. Mis white 





•#* efXM^Uit'^TOvaj\etjTO\ 


New York Public Library, Spencer Collection 
, fol. Iv, David and .Musicians. 


Val. gr. 1231, fol. 13r, Job and his Family 


Salonica, H. David, apse mosaic, detail: Christ 
Enihroned. 


N.V.P.l.., Spencer Collection, Gr. Ms. 1 
fol. 2r, Christ Enthroned. 
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slîoes rest on a dark red footsiool, wliile 
his nimbus overlaps the pink pallium of 
Nathan now inclined tovvards liim. Beliind 
the prophet, a similar structure, bine with 
red tiles. Above this the inscription 6 
Trpo9(TgT7];) NàOav. Between the two roofs 
hovers the spear-bearing angel, again clad 
in blue tunic and pink mantle. The 
relationship between foreground, background 
and frame is the saine as in fol. r26r. 

Fols. 127r-192v. Psalms 50-76. 

Fol. 193r. Moses Teaching lhe Israélites 
(fig. 10). The miniature occupies ail but 
three lines of the page, the first of which 
is the title of Psalm 77, Cuvé< 7 £(üç tw xcraç. 
At centre left Moses, beardless, nimbate 
and dressed in a rose pallium and long blue 
tunic, accompanied by Aaron in red and 
green, turns in three-quarters to présent a 
tablet to a group of seven figures of various 
âges. Tliey are surrounded at the base 
and sides of the picture by a narrow gold 
frame. Moses tablet is of a darker gold 
and inscribed with meaningless letters. The 
group receiving it stands on the common 
green ground and turns in different directions. 
The youthful, liindmost figure (Joshua?),» 
visible only from the chin up, wears k 
mitre-like helmet. To his left, the inscrip¬ 
tion O 7rpo97jT(Yj(;) [xwùirîiç St3à<j(xôjv) toüç 
touSaiouç. Moses is again identified imme- 
diately above his nimbus as 6 Tipo(^{rixr^ç). 
Below, a diminutive figure wearing a cap, 
a blue outer garment and a long red tunic, 
carries a stave to which is attaclied a horned 
monster. The group créâtes the letter II 

analogies showing Joshua dressed in 
scène -ST ^^is position in a Teaching 

S!; r. H cerlainly cannot be lhat of Aaron 

whose priestly mitre is not manufactured before Exodus 39: 
2^31 long after Moses’ Présentation of the Law to the 

thk^arèrof anomalous form of the helmet and 

l ie area of dark shadow that flanks the head of ils wearer 

s lod in ...r' H‘1^ rnisundei- 

slood in h s mode! a conical foothill against which the 

TfiTnèw*-Valopedi 
nedi 7fiT Vf '^Veitzmann, "The Psalter Vato- 

Journnl\f /V uwf Aristocratie Psalter Recension,” 
Journal of the W allers Art Gallern, X 1947 fiir n ir. 

the Baltimore leaf, as in most versions of the Présentation 
wiTh A ® Résidé Moses. For a compUtion 

èeè analogous to that in Spencer 

sec lhe illustration to Psalm 98:6 (fol. 4v) in the Serbian 

Sthzvoowski, Die\^nlu:r7n Z 

Serbischen Psallers, Denkschriften der kaiserl. Akad der 
^^l8sensch. iri Wien LU, 2, 1906, no. 70). 


of the incipit of Psalm 77, llpoaexèTs Xaoç 
pou. 

bols. ]93r-3()lr. Psalms 77-151. 

Fol. 20tv. In tho margin, at llic head 
of Psalm /8, a small, fioshy fish disposcd 
vcrtically. Its head forms tho initial of 
the incipit, 'O 0(£6)ç, r^XOoaav eOvr;. 

Fol. 363r. The Combat of David and 
Goliath, full-page illustration before thesuper- 
numerary psalm (fig. 11), The page is 
divided into two equal registers, In the 
upper left, David, turned in three quarters, 
is nimbed and clad in a red tunic, blue 
stockings and black boots. In his right 
hand he carries a red bag; in his left, the 
sling which he aims at Goliath who menaces 
him with a spear, The Philistine’s head 
and legs are rendered in profile, the rest 
of his body frontally, He wears a helmet, 
a chain-niail breast plate and plate-armour 
over a short blue fighting skirt, He carries 
a red buckler which lias been extended to 
form a long shield, the form that it takes 
in the lower register, Here Goliath’s skirt 
lias become a long tunic, He bas fallen 
to his knees with his legs drawn up under 
him, His right hand leans on his fallen 

shield while his left is extended, palm 
downward, towards David, The Israélite, 
clad as above, lunges forward with a blow 
at Goliath’s neck, Blood from the wound 
pours on to the shield, The flaked inscription 
in the lower register reads ô (3aul8) TralS... 
(7üoX7j(X61v) ? TÔvy oX(i)à0. 

Fol. 365r. The Piivsail of lhe Egijplians, 
within a gold arcuated frame, bordered in 
blue (fig. 13). The first of two full-page 
illuminations devoted to the Crossing of the 
Red Sea. The scene is divided into equal 
parts by the Pillar of Cloud (Exodus 14:19-20) 
rising between two mountains. To the 
riglit eleven Israélites, including a woman in 
a red maphorion holding a child on lier 
shoulder, look in various directions. They 
are led by Moses, beardless, unnimbed and 
dres.sed in a long blue tunic and gold pallium, 
carrying a rod in his right hand. He is 
turned three quarters right but looks back 
to eleven Egyptiaiis riding beside the already 
turbulent sea. To the extreme right, the 
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Pillar of Fire. 'Fiie pursuers wtNir lielmet.s, 
eliain-mail and red immtles and carry lances. 
'l’li(‘ leader of tlie troop (Pharaoh?) rides a 
wliite horse caparisonerl in red. Deep 
creast'S in t he vellum VfU'tically across the gold 
ground, horizontally across Moses’ mantle. 

Fol. 365v. The Eggplions Drowned in 
lhe lied Sea (fig. 15). Within the rlark 
blue sea, nine of the pursuers. Sonic hâve 
lost their mounts, others their helniets. 
In the centre Moses, clad as in fol. 365r, 
touches with his stafT tlie helmet of the 
leading Egyptian still on his white horse, 
Moses, turned frontally and standing on 
green ground, demonstrates the event to 
the Israélites, They proceed to the right, 
led by a woman in a red maphorion carrying 
cymbals and a youth in a purple tunic 
bearing a cylindrical drum and a crook over 
his right shoulder. Behind thern, a grey 
hill with three shrubs and a uniform gold 
background. 

Fol. 36Gr-368v. First Ganticle of Moses 
(Exodus 15:1-19), inscribed ioBfri) Mwûcréwç hj 
t9) èî^oSù). 

Fol. 368V. Marginal figure of Moses 
holding in his right hand a pink, blue and 
gold n (fig. 16). This introduces his Second 
Ode (Deuteronomy 32:1-43). 

He wears a rose pallium edged in gold 
over a long blue tunic and red shoes; the 
paint has flaked from his left shoe. He is 
beardless, nimbed and looks towards a blue 
arc with a red border. Below this. B, 
indicating the Second Ode. To the right, 
the titulus 6)3(7]) (jLcooascoç èv t((o) 3£’jTepovo(i,t6). 
The Ganticle ends at the second line of 
fol. 376r. 

Fol. 376r. Marginal figure of Ilannah 
holding Christ (fig. 17). Hannah, nimbed, 
is garbed in purple-brown shoes and a 
maphorion of the same colour over a long 
red tunic. Both garments are edged in 
gold. She is turned in three-quarters 
towards the bust of Christ, clad in gold, 
whoin she holds in lier left hand. Christ 
wears the cruciform nimbus and blesses 
with his extended right hand. The gesture 
forms the central bar of the E, the initial letter 
of the Third Ganticle, 1 Kings ( = 1 Samuel) 


2 : 1 - 10 , Ec;T£pE(o07j -q xapSîa gou. Above this 
text the title 6 ) 3 ( 7 ]) P’ ’^Avv 7 ]ç g( 7 ]T)poi:; 
DagouTjX- The Ganticle continues to the 

third line of fol. 378r. 

Fol. 378r. Marginal figure of Habakkuk 
with Chrisl (fig. 18). Habakkuk, barefooted, 
in a pale green mantle and blue tunic, 

holds a diminutive, seated Christ in his 
raised and covered hands. Christ’s cruci¬ 
form nimbus is edged in red as is Habakkuk’s. 
Both Christ’s blue pallium and the prophet’s 
garments hâve gold borders. Habakkuk 
looks towards the Lord who returns his 

gaze in a nearly complementary profile. 
Christ’s right arm, raised in bénédiction, 
forms the initial of K(upi)£ of the incipit 
of the Fourth Ganticle (Habakkuk 3:1-19) 
which ends at the top of fol. 381v. At the 
level of the prophet’s nimbus the title 
w3(-î]) A' àgoaxxoùg TOU 7 rpo 97 ](Tou). 

Fol. 381v. Marginal figure of Isaiah 
with Chrisl supported on his covered left 
hand (fig. 19).® The Fifth Ganticle, identified 
as <p3(7]) z' Tjcraiou toû 7tpo97jT{ou) is taken 
from Isaiah 26:9-20. The incipit ex vuxto:; 
op 0 pl^£t is introduced by the letter £ formed 
bv the raised arm of Christ who is set within 
a floreate tendril. Both Christ and the 
prophet are shown blessing towards the 
text. The Lord’s pallium and Isaiah’s 
tunic are dark blue; the prophet’s mantle 
is pink and his feet are bare. The Ganticle 
ends at the middle of fol. 383v. 

Fol. 383v. Marginal group of Jonah 
and the Whale (fig. 20). The vertically 
disposed sea-monster, with Jonah emerging 
from its maw, forms the initial letter of 
E 667 ]aa èv 0Xi^];£i., the incipit of the Sixth 
Ganticle (Jonah 2:3-10). Above this text, 
which ends at the top of fol. 385r, the title 
cp3{7]) ç' Î6)v5t TOU 7rpo9T^T{ou). The body of 
the monster consists of red and blue cloisons 
separated and circumseribed with gold. It 
has a red ventral fin, a blue head and tail 
and crossed forepaws. Jonah, nimbed and 


9. Karl Kup, "The Christnias Story in Médiéval and 
Renaissance Manuscripts from the Spencer Collection,” 
liiillelin of the Neiv York Public Librarij, LXXII, 1969, 
110 . 10. The note accornpanying this illustration suggests 
that it is "one of niany miniatures by an artist of the school 
of Constantinople.” 
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bearded raises his hands in prayer. Ile 
wears a bine tunic under a red jndliuni. 
What might be laken for lhe j)ro])liet’s 
leg seems in facl to be the inonster’s longue. 

Fol. 385r. The Three llehrews in the 
Fiery Fiirnace (fig. 21). The iitle Tzpoaz\}-/ri 
T<ov Tpi(<ov) 7rai{^wv) Z' introduces llie lexl 
froin Daniel 3:26-45 which conslitutes the 
Seventh Canticle. A half-length angel, 
vvitlî terra-cotta wings edged in gold, hovers 
above the Three Children standing in the 
fiâmes of a chalice-like furnace. AH the 
figures wear gold niinbi, the colour, too, 
of the llebrews’ tunics. Their hands are 
raised in prayer. The angel’s right wing, 
reaching down to the furnace, forms the 
upright of the initial Ictter of the incipit, 
EuXo-pQToç zï xupis ô 0£oç. The Canticle 
ends at the bottom of fol. 389v. 

bol. 389v. Beside a niinbed, inclined 
Daniel (fig. 22),the titulus r/ T(ôiv) 

Tpî.((ôv) 7ra»A(wv) 2' AavtvjX introduces the 
Eighth Canticle (Daniel 3:57-88). The Ode 
which continues to the bottom of fol. 39Ir, 
opens with the words EûXoystTô TràvTa Tà 
ëpya xupLou, its initial formed by Daniel’s 
hands outstretched in prayer. Ile wears 
the customary Persian headdress and blue 
ana.xarydes but, instead of the usual lacerna, 
a red tunic with gold maniakion. His 
costume is divided into cells edged with 
gold; his boots are red and similarly defined. 

bol. 391 r. Mary holding lhe Chrislchild 
(fig. 23) in lier extended hands. The group 
in the lower left margin of the page forms 
the initial M of the text of the Doxology 
(Luke 1.46-55), MeyaXûvst, ■/; 'ÿuyrj gou. The 
Virgin, dressed in a purple-brown mapliorion 
over a long blue tunic, is identified as 
Alapia OeoToxoç. lhe Child, with cruciform 
nimbus, blue pallium and red mantle, by 
Uie sigla IC XC'. He turns towards lier 
in three-quarters, presenting a complemen- 
tary profile. AU the garments are bordered 
in gold. I he Ode closes two Unes from the 
bottom of fol. 392r. 

bol. 393r. Zacharias with lhe yoiing 
Baplisl (fig. 24). fhe marginal group is 
located towards the end of the Canticle 
taken from Luke 1:68-79. The figures do 


not form pari of the texf but rallier fo£r('thcr 
replicate the initial K of verse 76, x.al nù 
ttoc'Aiov. Zacharias points with his left 
hand to tlu' Ihint ocrât or in îi (•li|)eus ahovc'. 
Ile lays his right liand on the head of the 
young, frontally turned ,Iohn wlio holds an 
open rotulus witli uK'aningli'ss letters ujton 
it. Bot h wear nimbi; .lohiTs is circiimscribett 
in black, Zacharias’ in red. 'the Baptist 
bareloot an<l clad in a short brown tunic, 
his father in red shoi's and a rich red iTiantle, 
edged in gold, with a tloral device on the 
back. 

Fol. 393v. .Marginal figure of Hezekiah 
(fig. 25). lo the left of the titulus, llpoorsuy/j 
£s£>'aou PacaX(écoç) lou^ataç, the king stands 
within a curved red and Idue tendril to 
form the intial letter of the Canticle’s 
opening (Isaiah 38:10-20), ’Eyw eiTra èv tco 
I le is dressed in a red chlamys with 
gold borders, a gold loros and stem ma with 
prependulia of the same colour. He is 
turned in three-quarters and raises his hands 
in prayer. The Ode ends at the middle of 
fol. 395r. 

Fol. 395v. Mariasses in lhe Brazen BiilT^ 
(fig. 26). The illumination occupies the 
entire lower half of the page save for the 
titulus ripocrsu/y] « gavacrav; » Pa(7iX(éco!;) ty)ç 
(sic) îouSaiaç below it. Inside an immense 
pink bull (?), OLitlined in gold and standing 
amid fiâmes, Manasses huddles in proskynesis. 
He is nimbed, barefootcd, and wearing a 
golden stemma, red chlamys and blue tunic. 
Both the king and the beast face the recto 
page. riie Prayer^^ begins with the words 
K'jpts TravToxpaTop (sic) at the head of fol. 396r 
and continues to the middle of fol. 398v. 


10. It is uncertain whether lliis unidenlifkïd llgun; 
reprosents Daniel or one of the Three llehrews who are 
depicted, for example in lhe margins of fols. 79r-80r in 
Dumbarlon Oaks rns. 3, S. Der Nersessian, "A Usai ter 
and New lestanient .Manuscript at Dnmbarton Oaks,” 
iJ.O.Papers, XI.X, 1965, flgs. 19-21. 

11. Pnblished by K{arl) K(np) as a fronlispiece to the 
Bulletin ofllie New York Public Librnrij, LXI11, 1960, no. 1. 

12. S. Dufrenne, L'illustration des psautiers grecs du 
moyen âge, I, Paris, 1966, pp. 37, 66, identifies the prayer 
as found "au 3® livre d’Esdras (pii ne figure que dans 
certains manuscrits des Septante.” It also occurs in the 
Didascalia as incorporaled into Consl. Aposl., Il, 22, 24-33 
{PG 1, cols. 648-649). On this incorporation, and the 
date of the prayer, see H. II. Charles, The Apocrypha and 
Pseudepigrapha of the Old Teslamenl, Oxford, 1965. I, 
pp. 612-617. 
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N.Y.P.I.., Spencer Collection, Gr. .Ms 
126r, David Hobiiked bv Nathan. 


— Val. gr. 1231, fol. 397v 
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1.., Spencer Collection, Gr. Ms, 
The Penitence of David. 


I*ig. 8. — Baltimore, Walters .\rt Gallery, W. 733, 
fol. 25r, Nathan’s Rebuke and David’s Penitence. -> 
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Fol. 398v. St. liüsil (fig. 29). The 
lower portion of the page i.s occiipiod l^y 
a half-length portrait of St. Basil idcntifiecl 
on either side of liis nimbus as O A(ri()S) 
B.A.CIAEI0(4. The image is set against 

a gold background which continues as a 
“frame” below bis torso. Ile bas a long 
bead witb pointed beard and is dressed in a 
reddisb-brown omopborion witb clavi over 
a gold tunic. On bis covered, left band 
lie bolds an uninscribed gold book closed 
witb clasps. The tcxt wbicb follows tbe 
portrait, starting at tbe bead of fol. 339r 
and continuing to tbe bottom of fol. 402r, 
consists of prayers attributed in tbe titulus 
to St. Basil. I bave been unable to find 
tbem in bis autbentic works. They are 
prayers before Communion (Metalipsis) distri- 
buted outside of the liturgy.^^ 

Fol. 403r. St. John Chrysoslom (fig. 30). 
The beadpiece to this prayer consists of a 
balf-length portrait of St. John Cbrysostom 
garbed as a bishop. Tbe miniature is 
badly flaked especially about the bead but 
the inscription *0 ATIOS TÜ(ANNHS) 'O 
(X)PTCOCTOM(OS) is legible on either side 
of the nimbus. The saint blesses witb bis 
right band and, presumably witb bis left, 
supports a gold book witb a tooled cover. 
The nature of the ground and frame are 
the same as in fol. 398v. The marginal 
figure of a monk clad in brown forms tbe 
initial of tbe invocation x{ûpL)£ witb which 
the prayer opens.^^ Tbe text ends at the 
bottom of fol. 407v. 

The iconography of the miniatures .and 

THEIR RELATIONSHIP TO THE TEXT. 

Botb in tbe physical relationsbips between 
some of its images and the text and in tbe 


13. I am graleful lo Professor G. T. Dennis for idenli- 
fying these prayers. They are printed, with soine 
variants, in liic Horologion*, Home, 1937, pp. 946-948, 
where the atlrihution lo SI. Basil is reafïlrmed. 

14. The nature of the prayer is the same as those cited 
in note 11. A version of it is to be found in the Horologion, 
pp. 949-953. Professor Dennis was kind enough to 
inform me that it also occurs in a much abbreviated form 
as part of the rite of Communion administercd to the sick, 
and printed in the Ilagiasmatarion, I, Home. 1954. 

p. 168. 

15. E.g. Val. gr. 752, fol. 2r, E. T. DeWald, The 


iconography of many of ils minial lires, oiir 
manuscripi olïers somelinu's imi(|U(‘ ;nid 
more often rarely paralleled évidence to 
tbe student of Byzantine psaltcu* illuslralion. 
Tbe bistorian eau lind b'w a<le<juat(‘ analogies 
and fewer models to aceouni for Ibe form 
taken by many of tlu* miniatun*s in tins 
rejiresenlative of an art tbe mi‘ebanics of 
wbicb depended much mon* on (“Ojiying 
and adajitation tban on original invention. 
In otber words, Spenc(‘r suggests more 
questions tban it answers. It is bo|)ed that 
tins combination of a full jmblication of 
tbe miniatures and a définition of some of tbe 
problems they raise will généra te solutions 
from among tbosc specialists wbo, since 
Tikkanen, bave led tbe way in tbe investiga¬ 
tion of médiéval manuscript illumination. 

Tbe very first miniature, David and tbe 
Musicians (fig. 1), illustrâtes oiir lack of 
information, and of closely comparable exam¬ 
ples, concerning tbe sources and rôle of 
tbis scene. Since it is not attacbed to any 
spécifie portion of te.xt, tbe image does not 
fonction here—if it ever did—as tbe illus¬ 
tration of an event in a biograpbical cycle 
of the sort where David is shown as 
a musician, for example comforting tbe 
troubled SauB® or celebrating tbe return of 
tbe Ark.^® Its position in tbe manuscript 
is clearly that of a frontispiece. Psalter 
frontispieces showing David among tbe 
musicians generally bave him leading tbe 
orchestra^’ of those whom, as in oiir inscrip¬ 
tion, tbe Septuagint interprets as prophets.^® 
Less common are images of tbe king 
surrounded by musicians but holding tbe 
Psalterion and, of these, tbe majority show 
bim seated.i® A standing David holding a 
lyre occurs in tbe well-known Serbian Psalter 
in .Munich where be is llanked by four 


Illuslrations of the Manuscripts of ihe Septuagint, III, 2, 
Valicanus Graecus 752, Princeton, 1942, pl. III. 

16. E.g. Vat. gr. 333, fol. 45r, .1. I.assus, "Les minia¬ 
tures byzantines du Livre des Hois,” Mélanges d'archéologie 
et d'histoire, XLV, 1928, no. 85c, p. 68, fig. 11. 

17. Paris, B. N. suppl. gr. 1335, fol. 258v, H. Omont, 
"Un nouveau manuscrit grec des Évangiles ou du Psautier 
illustré,” Comptes Itendus Acad. Inscr. 1912, pl. III. 

18. I Chronicles 25:12. 

19. Valopedi 761, fol. 14v, Weitzmann, "Vatopedi 
761," flg. 10, where four "prophets” each lead a chorus of 
musicians. 
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Fig. 10. — N.Y.P.L., Spencer Collection, Gr. Ms. 
1, fol. 193r, Moses Teaching the Israélites. 

<- Fig. 9. — Val. gr. 1231, fol. 47r, Job Lamenting. 



Fig. 11. — N.Y'.P.L., Spencer Collection, Gr. Ms. 
1, fol. 363v, Combat of David and Goliath. 
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miisicians,^® but wlicn lie propliesies rallier 
than plays it is more ciistoiiiary for tlui kiii^^ 
to be represented alorie benealli an are of 
lieaven.*^ 

In tliose instances wliere tlie standing 
David carries tlie l^salterion instead of an 
instrument, be is usually raised on liij?b, 
generally on a foolstool—tlie distin^uisliing 
feature of our miniature. But wliere be 
is accompanied, as in Vat. gr. 752 for example, 
lie stands witliin a ciborium structure tliat 
séparâtes liim from bis musicians,-^ It is 
tlie brilliantly colourod allée, seemingly drawn 
in perspective, that gives spécial force to 
tlie king’s élévation in our picture. The 
effect recalls not so niucli tliose frontispieces 
wliere David is surrounded by bis choirs as 
those images of the rulers of Israël raised 
on a shield at lheir coronation, as in tlie 
“Léo” Bible,23 the Paris Psalter^ and Wito- 
pedi 76P5 (formerly numbered, and studied as, 
\ atopedi 009).In each of these examples, 
however, the event takes place against an 
architectural background,^' entirely alisent 
in Spencer, and in each case, of course, 
bis companions are not minstrels. As 
regards the antiquity of David among the 
musicians, Strzygowski associated the format 
with the five Choirs that surround David in 
the Vatican manuscript of Cosmas Indico- 
pleustes,28 suggesting that the group of 


five about I lie king as in our manuscript 
and the “Bristol” Psalli'r-” was llu* oldor 
ly|>e. This was latin- reduced to four, ho 
bi'lieved, in manuscrijils such as \’alo|)edi 
7()I and the Serbian Psalter.^" In bis 
ojiinion, pri'sumably, (lie group of livo 
musicians ri'verti'd lo tlii* Syrian nianuscri|»l 
that lie saw as the prot ot yjii' for liis 
Psalter. 

If an early (îliristian source for the Psalter 
in Munich remains un|)rov(m, there can be 
little doubt of the antiquity of the prototype 
that lies behind the second miniature in 
Spencer (fig. 3). In niiddle Byzantine 
psalters the headpiece to the tirst psalm 
normally lias either a portrait of DaviiP^ 
or else a purely ornaniental franie, adorned 
with peacocks and the “fountain of life”, 
enclosing a iitle;®^ the image of Christ is 
usually reserved for Psalm 77.®® The 
(ihrislological content of such illustration 
to Psalm 77, at the caesura of the psalter, 
lias recently and rightly l>een stressed.®^ 
The use of Christ in our headpiece further 
illuminâtes this insight in the light of 
interprétations of the Septuagint lext in 
early Christian exegesis. The image of the 
Lord with a rotulus at Psalm I in Spencer 
directly associâtes Christ with the “blessed 
nian” of this te.xt whose “delight is in the 
law of the Lord.” Commenting on this 


20. Fol. 4v, Strzyoowski, Serbischen Psallers, nn. 16- 
17, fig. 6. 

21. Val. Barb. gr. 3*20, fol. 1 bis v, M. Bomcatti, “Un 
sallorio greco minialo del periodo comneno. Venezia, 
Bib. .Marciana, cod. gr. 565," Bull. delVarchivio paleo- 
grafico ilaliano, N.S. ll-lll, 1956-57, pl. XIV, 2; Borlin 
Univ. Theol. Sem. cod. 3807, fol. 2v, G. Stlhi.falth’ 
“A Greek Psalter with Byzantine Miniatures,” Arl Biillelin 
XV, 1933, fig. 9. 

22. Fol. 18v, DeWald, Val. gr. 752, pl. XllI. David 
is liere sliown wilh Iwo propliels and four musicians, one 
of whoin is a fiulisl unknown in Spencer. However the 
musicians wear short tunics as in our manuscript. 

23. Val. Heg. gr. 1, fol. 285v. (Coronation of Solomon), 
H. Buchthal, Minialnres of llie Paris Psaller, London, 
1938, fig. 42. H is interesting to note that the confusion 
of legs in relation to the bodies of the Israélites in this folio 
is reproduced in those of the musicians to David’s left in 
our miniature. 


24. Paris, B.N. ms. grec. 139, fol. 6v (David), ibid. 
pl. VI. David here mises lus righl hand in acclamalior 
in a gesture close to lhat in Spencer. 

fi ^ (David), WE1TZ.MANN, “Vatopedi 761,’ 


26. G. .Mii.i.et —S. Der Nerskssia.n, “Le psautier 
arménien illustré,” Bev. des éludes arméniennes, IX, 1929 
pp. 165 IT, pl. X, Xll, XVII. 


27. There is no architectural background to the 
Coronation of David in Val. gr. 333, fol. 44r., K. Weitz- 
MANN, llluslralions in Boll and Codex^, Princeton, 1970, 
fig. 183. 

28. Val. gr. 699, fol. 63v, C. Stornajolo, Le minialure 
délia Topografia Crisliana di Cosma Indicopleusle, Milan, 
1908, pl. 26. 

29. London, B.M. Add. 40 731, fol. 7r, Dukrennk, 
Psauliers grecs 1, pl. 47. 

30. Cf. note 20 above. 

31. K.g. Dumbarlon Oaks ms. 3, fol. 6r, Der Nersks- 
siAN, “Psalter and .New Testament,” Ilg. 5. For compa¬ 
rative examples, ibid. p. 168. 

32. K.g. the “Bristol” P.saller, fol. 8r, Dufrenne, 
Psauliers grecs, 1, pl. 47. 

.33. Ibid., fol. 125v, pl. 54. ('l’he Lord here is a youth- 
ful figure but the llaked condition of the miniature prevenls 
any certainty as lo whether he is unbearded); Dumbarlon 
Oaks ms. 3, fol. 39r, Der Nersessian, “Psalter and New 
Testament,” fig. 7. Among psalters wilh marginal 
illustrations, London, B.M. Add. 19 352, fol. lOOr (S. Der 
Nersessian, Psauliers grecs 11, Paris, 1970, fig. 163) lias 
a small beardless Christ within a médaillon beside the 
headpiece of the Teaching of Asaph. Cf. fol. 121 r, fig. 198. 

34. S. Dufrenne, “Le psautier de Bristol et les autres 
psautiers byzantins,” CA XIV, 1964, p. 165; Der .Neh- 
SESsiAN, “Psalter and New Testament,” pp. 173-175. 
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V(*rs(‘, lùiscbius snw il ns a spi'i-ilic ri’fi'riMicc 
lo ||i(' l'vniigclic-nl law.®® 

W'iicrc llii’ Loril iloi-s a|q»cai- at t lu* licail 
of Iwclfl li ami 1 liifl riMil II crtilury psaltiîrs lie 
is most ofteu bcanleil.®® W'Iiile a bcanllcss 
Christ liohliug a scroll is kiiowii at this date 
in olher coni exts,-®’ the Lmmanuel seated 
ujion a rainbow are at this [loiiil in Spencer 
would appear to be unique. Thi; closest 
analogy we can siiggest in manuscript illu¬ 
mination is the youthfiil (dirist delivering 
the Béatitudes in Val. gr. 1927.®® Here 
he liolds a rotulus and is seated within what 
DeW’ald described as a trefoiled exedra but 
which is surely a formalized account of tlie 
Mount iipon whicb the Lord preaches. But 
much nearer to the form and iconography 
of our miniature is the Christ of the célébrated 
apse niosaic in Ilosios David at Thessalonica 
(fig. 4).^“ Il is ti’iie that the auréole about 
the Lord is circular in this monumental 
example of early Cdirislian art, but in Spencer 
Chrisl’s mandorla is enclosed within a circular 
medallion. Otherwise the iconography of 
the central portion of the mosaic is virtually 
identical with that of our miniature. Indeed 
the Christ of our head[)iece is even doser 
to the Salonican mosaic than the \enice 
manuscripH” and the well-known double-sided 
icon in Sofia'*^ thaï hâve been associated 
with tbe apsidal image. As André Grabar 
lias pointed ont, the semi-transparent aureole 
in which Christ sits at Ilosios David is 
rejilaced in the icon (as in the \ enice 
Gospelbook) with a dise filled with concentric 


bands: in the New York Psalter Christ’s 
liiminous surround lias darkened somewhat 
with lime but is still far from the géométrie 
réduction of the other works dépendent 
u[)on the mosaic in IL David. 

The early Christian form of the event 
customarily chosen to illustrale the Peniten- 
tial Psalm lias occasioned much discussion.^® 
Weitzmann lias maintained that the single 
miniature representing Nathan’s rebuke of 
l)avid and of the king’s penitence as it 
appetirs in Paris gr. 139,*® in the Psalter 
formerly known as Pantocrator 49,** and 
in many olher manuscripts, was originally 
devi.sed as an illustration of II Kings 12 in 
a form preserved wilh some fidelity in 
Vat.gr.333.*® In this only extant Byzantine 
manuscript of the Book of Kings, David, 
with a standing angel armed with a spear 
behind him, is upbraided by the prophet in 
the left portion of the miniature while, to 
the right, the penitent king abases himself 
before the nianns dei. It is implied that 
in the prototype the Rebuke and the 
Penitence constituted two separate scenes*® 
and that in the absence of the hand of 
God in the majority of Psalters “the meaning 
of the proskynesis is...lost.”*’ 

In Spencer the incident is represented by 
tw O successive full-page illustrations (fig. 5, 7). 
In tbe second of these, David’s proskynesis 
is made before the prophet. But there 
are other, hardly less significant différences 
between our Psalter and celebrated middle 
Byzantine versions of the scene. As against 


35. PG 23, cols. 76D-77.\. 

36. Jérusalem, Greek Falriarcbate, cod. Slavrou 88, 
fol. Ir; Paris, B.N. suppl. gr. 1335, fol. 261r. 

37. E.g. tbe Gospelbook in Wnice, Marciana cod. gr. 
Z 540, fol. 1 Iv, V. N. l.AZAHEv, Sloria délia pitlura bizanlina, 
Turin, 1967, fig. 262; Paris, B.N. suppl. gr. 1335, fols. 7r 
(reproduced in H. H. Wii.i.ougiihy, “Codex 2400 and ils 
Miniatures,” .4rl Bullelin .XV, 1933, fig. 7) and 104r. 
These miniatures are not conlained in tlie Psaller portion 
of the manuscript. Cf. Byzance et la France médiévale, 
Paris, 1958, no. 46. .\ Cbrisl-Emmaïuiel sel within concen¬ 
tric hands is seen by Habakkuk in a Iwelflh century 
Gregory manuscript at Sinai, cod. 339, fol. 9v, G. Gai.a- 
VARis, The Illu.slrations of Ibe LHurgical Ilomilies of 
Gregory I\’azianzenus, Princeton, 1969, pp. 1*20-122, fig. 379. 

38. Fol. 389r, E. T. DeW’aed, The llluslralions of lhe 
Manuscripls of the Sepluaginl, 111, 1, Vaticanus Graecus 
1927, Princeton, 1941, pl. L.X.XIII. 

39. \\. F. Voi.racm-M. Hihmer, Frilhchrislliche Kunsl. 
Bie Kunsl der Spatanlike in West- und Oslrom, Munich 1958, 
pl. 134. 

40. Cf. note 37 above. 


41. T. Gerasimov, “L’icone bilatérale de Poganovo au 
usée Archéologiipie de Sofia,” CA X, 1959, pp. ‘279-288; 
. Grauar, “A propos d’une icône byzantine du xiv« siècle 
I Musée de Sofia,” ibid., pp. ‘289-304. 

42. Most nolably K. Weitzmann, Boll and Codcj*, 

î. 107-108; Idem, “Die Illustration der Septuaginla,” 
Hincher Jahrb. der bildenden Kunsl 111-IV, 195‘2-53, now 
printed in Sludies in Classical and Byzantine .Manuscript 
lumination, Chicago, 1971, p. 62. , 

43. Buchthal, Paris Psaller, pp. 27-30, pl. V 111, wliere 

so lhe older bibliography. „ 

44. Der Nersessian, “Psaller and New lestamcnl, 

:). 169-170, fig. 6. . „ ..nei 1 \r 

45. Fol. 50v, Lassus, “Livre des Bois, pp. 60-62, pl. \ , 

^46. This belief is slrenglhened by B. M. .\dd. 36 928, 
1. 46r a Psaller of 1098 (unpublished)in which lhe Bebuke 
id lhe Penitence are represenltnl in superimposed regislers 
he suggestion of a “composition priiuitive with two 
paraincenes was first made by L.^ssus, “Livre des Bois, 
.61. . _ . . 
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the Paris Gregory*® and the ^'aiicn^ Kings 
Book, wiiere the spear-bearing angel stands 
liehind David’s throne, the messenger of 
divine vengeance hovers horizontally ai the 
top of both of our pictures.*’® As agairist 
the Paris Psalter with the inucli-dispiited 
presence of Metanoia, the Penitence miniature 
in Spencer—as indeed ail the miniatures in 
tins manuscript -remains devoid of any 
personificationA® Moreover, Bathsheba 
appears in a chamber above David’s head 
in the scene of the Rebuke, while she is 
missing from the miniatures, for example, 
in Dumbarton Oaks ms. 3, Vat.gr.333, 

and B.N. Suppl.gr.l335.®i If we assume 
that oui Psalter is not a liopcix, not an original 
invention vvithout precedent or successor, 
then its novelties” vvould seem to cast 
further doubt on the thesis of a **common 
origin for the scene in the manuscripts 
that we hâve discussed, a thesis already 
suspect in view of the major difTerences 
between these manuscripts themselves. 

To deny a common origin is not to 
contest the opinion that the prototypical 
version (or versions) of the Rebuke and the 
Penitence took up two miniatures. Lassus’ 
observation of the similarities between the 
Vatican Kings Book and the “aristocratie” 
psalters, and its lack of relation to 
their “monastic-theological” counterparts,®® 
strengthened received opinion concernino- 
the dichotomy between these two recensions! 
Spencer, with its narrative distinction 
between successive events in the life of 
David, conforms, in the main, to the 
“aristocratie” type. Vet tins physical 
disjonction finds its closest parallel®^ in a 
psalter of the “monastic” recension. In 
the \\ alters Art Gallery W.733, dated ca.l 100, 


Val ar ni vv vA A. ' •D)eV\ ai.d, 

ï * ^ ^ in Vat. err 1927 fnl cini* 

Ide.m., Val. gr. 1927 ni Yvil in n ’ ‘ 

50. Sthzygowski, Serbisches Psallen n 
figure of the angel as an early substitution for the Hellen- 


the sciMie of .Nathan s Rebuke oei'ujiies Ihc 
lower portion of the right margin wliilo 
David’s proskym^sis again Ixd’on' Nathan 
rather than the manus dei is sid beneatli 
the text at th(‘ bottom of thi' pagiî (fig. 
There are ieonographieal dinerences Ixdween 
the two manuserii»ts: in the Baltimore 
l'salter, for example, the angel stands behind 
David’s throne. Rut, beyoml t h<‘ separtdion 
of the Rebuke and tlie Penitence, there 
are signitieant resemblanees sueh as the 
appearance of Bathsheba in a virtually 
identical setting. Whether or not our 
aiistocralic version and tins monastic- 
theological account eonie from a common 
prototype, it is tpiite clear that in both 
recensions there existed a tradition of depic- 
ting the events of 11 Kings Pi in sépara te 
miniatures. Furthermore, the usual single 
scene showing David prostrate before Nathan 
immediately beside the iirojihet’s earlier 
censure of the king is not to be explained as 
an élimination of the manus dei at a time 
when the two miniatures were conflated. 
Certainly “the meaning of the jiroskynesis” 
is not lost in these examples: nowhere in 
the Septuagint text is it suggested that 
David’s abasement is made before the Lord. 
Indeed Nathan, God’s agent who tells the 
king of the divine wrath, is again quite 
properly the agent who tells the penitent 

“the Lord has put away thy sin” (II Kings 
12:13). V b 

In the illustration of the Rebuke in 
Spencer the angel looks down at David and 
aims lus spear at him; in the Penitence, 
the angel looks away from the king and 
directs lus spear upwards. In both Spencer 
and the Walters Art Gallery Psalter, 
Bathsheba—the occasion of David’s sin_ 


islic Metanoia. VVeitzniann lias sunirnarized Uie argu- 
nient conceming such personificalions in Geislige Grimd- 
ÿc/i und iVesc,, der .Makedonischen Renainsancc, Cologne- 
p aden 196.S now reprinted in translation in bis Sludies, 
Lsp, pp. lol“I84. 

to' nouveau manuscrit grec”, pl. V. 

52. Cf. notes 42 and 46 above. 

53. "Livre des Hois,” pp. .55-56. 

uiu 'l' exception of the Hritish Muséum Psalter 

alluded to in note 46 above. 

P' "Tfiiî ‘Monastic’ Psalter of 

the VV alters Art Gallery,” Laie Ctassical and Médiéval 



N.Y.P.L., Spencer Collection, Gr. Ms. 1. 
The Egyptians Drowned in the Red Sea 


— N.Y.P.L., Spencer Collection, Gr. Ms. 
365r, The Pursuit of the Egyptians. 
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Fig. 16. — N.Y.P.L., Spencer Collée 
tion, Gr. .Ms. 1, fol. 368v, .Moses. 
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wilnesses Nathan’s admonition; in holli, slie 
is no longer présent when tlie sin is ‘‘put 
away”. If the saine “thonghl pattern” is 
présent in each of these niannscripts wliere 
the two events are separated, tins does not 
mean tliat tliey were fruits of a single 
iconographical tradition. The considérable 
number of niannscripts with a llying angcl 
as against the equally considérable numluir 
with a standing messenger, argues against 
this. \\e must recognize a plénitude of 
traditions, a many-branched stemma, that 
has been overlooked in the search for the 
trunk of the tree. Without an under- 
standing of these intermediate otTslioots it is 
impossible to trace accurately the connection 
between the late fruits of Byzantine manus- 
cnpt illumination and (if there was one) 
the coinmon root. 

Wliat these miniatures in tlie Baltimore 
and New York Psalters do hâve in common 
is an irrational architectural format. The 
horizontal extension of the building in the 
Wa ters manuscript is as abruptiy eut ofT 
y the margm of the page as the horizontal 
courses of the aedicula’s roof-tiles in Spencer's 
miniature of the Rehuke. A similar lack 
of accomodation to the picture frame is to 
le ound m ail the remaining full-page 
and half-page illuminations in our Psalter 
Before continuing with our purely iconogra- 
P nca investigation, it is nccessary to confront 
Uns problem which, as will be seen, is more 
than a niatter of style. 

In the miniature of Moses Teaching the 
rtht 1; he 

defined preeipitously 

• aron is pressed against the left 
margin while the densely packed group of 
Israélites is separated from the right Lige 

i?oIm"^i™" «qnally steep strip of the 
gold haekground. This brusque manner of 
termmating a figure is particularly évident 

• ^ ^ fallen Philistine’s left foot 

IS unnaturally aligned with the vertical 
margm. and the upright border of the grlen 
ground on whieh he kneels is separated from 

gold contiguous with the haekground of 
picture. Apparently paradoxically, but 


m fart as a resull of I he ,nuu~ proeess, Ifie 
artisl. seemingly fell free lo break II,,, lofi 
ram,, of the pu-lu,,.. |„ 

a\i( s aclive stride reipin-e,l an e.vtensiori 
lieyond the dcfino,l limils of lhe pietnre-spaee 
a necessity sunilarly oeeasionod in lhe uo,,,.,’. 
register hy ,he mol ion of bis slinging 
he CMilenee of the.se eonlrarv but relaie,I 
e.vigeimies sug^jests that lhe paiutor ,lrew 
lii.s liabitual blue bor.lerline before laying 
ont lus pielure. Arbilrarily borrowing 
fl OUI lus niodel a .section of lhe narrative 
that he wished to repro,luee, he freqiiently 
niiscalculated the niechanics involvcl in 
translatmg the imago from t he space occupied 
m the exemplar to the rooiii available within 
tlie aiready drawn frame. Ile niade both 
over- and underestimates. In the fron 
tispiece miniature of David among the 
Musicians, the lutenist’s left hand and 
le neck of his instrumenf transgress both 
the intrusive strip of gold background and 
the blue border drawn about it. On the 
other hand, the forms of the roofs of both 
aediculae—but particularly that to the 
spectator’s nght—suggest that they were 
more ample in the model than in our version 
eut OfT as they are by the vertical and’ 
ever-present gold strips. 

lhe demands of excessive compression 
are best evidenced in the two illuminations 
e\oted to the Crossing of the Hed Sea. 
c ose inspection of these miniatures 
sliows that the gold strips that forni 
an mner frame at the base and on the 
IC es \\ere, together with the adjoining 
gold background, painted before the 
figures and landscapes. To the left of 
the Egyptiens’ Pursuit (fig. 13) portions 
of horses and parts of the sea, painted 
over the gold and now ainiost entircly 
aked, arc visible in outline. This 
unfortunate technique is more évident in 
our p iotograph of the Egyptians Drowned 
( Ig. 1.0) wherc the outline drawing of the 
rear cg and the tail of a horse iiiay clearly 
he seen in the left “frame’’. But the 
necessities that oblige,! our artist to paint 
ov,ir the gold at the left were as nothing 
lo Uie constramts that he fcit iipon arriving 
ot the nght-hand sidc of the picture. In 
the lursuit, .Moses’ left hand, the upper 



j^cu éj<^iuLr^xLf 

” .TüUyMaLûü CJLL 




ICÇOU OüLTrou 

h* 


KyUK 


^ oLjK^o U y 

t, ^yOLAJi\ 
/ 

yohcjrxj 

^yyijhTx: 


(jU/<T-OÜ h-k M 


l'ip. 17. — N.'WIM.., Spencer Coll., 
Gr. .Ms. 1, fol. 376r, llaiinah. 
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Fig. 18. — .N.Y.P.L., Spencer Coll, 
Gr. .Ms. 1, fol. 37Hr, Habakkuk. 


Fig. 19. — N.Y.P.L., Spencer Collec¬ 
tion, Gr. .Ms. 1, fol. 381V, Isaiah, 
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Fig. 21. — N.Y.P.L., Spencer 
Collection, Gr. .Ms. 1, 
fol. 385r, The Three Ilebrews 
in the Furnace. 


Fig. 22. — N.Y.P.L., Spencer 
Collection, Gr. .Ms. 1, fol. 389v, 
Daniel (?) 


N.Y.P.L., Spencer Coll., Gr. 
Î83 V, Jonah and the Whale. 
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25. — N.Y.P.L., Spencer 
Collection, Gr. .Ms. 1, 
fol. 393v, llezekiah. 


Fig. 2-t. — N.Y.P.L., 
Spencer Collection, Gr. 
.Ms. 1, fol. 393r, Zacharias, 


Fig. 23. — N.Y.P.L., Spencer 
Collection, Gr. .Ms. 1, 
fol. 391 r, iMary. 
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part of lus staff and a sizeal)le portion of 
his pallium, trespass upon the f^old. The 
Pillar of F’ire, inoreover, is squeozcd botween 
Moses’ inantle, whicli conceals inosl of tho 
Pillar’s iniddle, and the franie.®® It is 
likewise on the verso of the pajxe. On the 
horizontal gold strip helow the |)icture only 
fragments of Pharaoh’s drowning host and 
horses, and virtiially nothing of Moses’ 
feet, hâve survived the llaking inhérent in 
the disastrous attempt to paint over gold. 
While our painter is content to let the 
Israélites face the irrational, al)nipt right 
edge of the hill against which he sets them, 
he could not afford to omit the instruments 
with which Miriam will celehrate the triumph 
of the Exodus. The colour of the lower 
cymhal,®’ held in her left hand, lias almost 
entirely flaked. 

The presence of Miriam in our second 
miniature is a curions and revealing pheno- 
menon. While the physical séparation 
between Israel’s successful transit of the Red 
Sea and the destruction of tlieir alien 
pursuers uniquely®® underlines the miraculous 
quality of the Lord’s intervention celebrated 
in the text of Moses’ Ode,®® there are 
compositional éléments in hoth miniatures 
that occur in other manuscripts. The 
Psalters Vatopedi cod. 761,*® Marciana cod. 
gr. 565*1 and Athens cod. 7*2 ail show Moses 
in relation to his followers posed almost 

56. Weitzmann, “Valoppdi 761,” pp. 36-37, altribulps 
the omission of lhe Pillar of Pire from this litiy Psaller to 
the n*duction in horizontal dimension conlingeni upon 
copying from a strip-illustration. 

57. The instrument held here is traditionallv described 
as a tambourine, e.g. by G. Millet-S. Der Nersessian, 
“Le psautier arménien,” pp. 154-155, following the LXX 
TUjXTravov. But from the manner in which its Iwo parts 
are held in our manuscript—al the centre rathcr than at 
the edge—it cannot be a tambourine. For a different 
form of cymbal represented in the Octateuchs, Vat. gr. 747, 
fol. 90v and Vat. gr. 746, fol. 194v, see K. Weitzmann’s 
Athens lecture, ‘‘The Classical in Byzantine Art,” now 
reprinted in his Sludies, p. 168, figs. 147, 148. 

58. The panel on the west wall of the synagogue at 
Dura is also divided into two parts, although the details 
in these paintings are entirely different from those of our 
miniatures (The Excavations al Dura Europos, Final 

The Synagogue, New Haven 1956, pis, LII- 

59. Especially in verses 8, 10 and 19 of Exodus 15. 

60. Fol. 206v, Weitzmann, “Vatopedi 761,” flg, U, 
Cf. the illustration in the Octateuch, Vat. gr. 747, ibid., 
flg. 23, where Moses does not incline his head towards thé 
carnage he leaves behind as he does in V^atopedi 761 and 
Spencer. 

61. Fol. 318b, Bonicatti, “Salterio greco,” pl. Vil, 1. 

62. I<ol. 228v, P. Buberl, Die Miniaturhandschrif en 


prcciscly as iii Ihc second sceno in SpiMicor. 
.'\gain, Ihc posilious of 11 h‘ Kgypliaiis’ spears 
in our Psalti'r’s accomd of llic Piirsuit 
rcfirodiicc almosi cxaclly lliosc in the 
Al bonite manuseri|)t. Rut not one of 
these manuserijds shows Miriam nor, ind(‘ed, 
the vont h witli lhe eylindrieal dnim who 
follows lier. S|)(‘neer présents no clearer 
démonstration that, somewh(‘re among ils 
antécédents, li('s th(‘ sort of frii'ze composition 
—the events of tlie Ivxodus presmited in 
liorizontal setjuence—that were placed on 
early (iliristian sarcoj)hagi*2 and preservetl 
in the Octateuch manuscripts. In llie 
Octateuchs siich as that jireserved at Smyrna 
until P.)*2*2,*^ Miriam is to he found leading 
the dance of celeliration in the miniature 
immediately following the Passage of the 
Red Sea. There can he little douht that 
in some as yet unknown source, organized 
as a frieze, the procession f)f triumphant 
Israélites led hy Miriam and other musicians 
merged into the joyous .scene found in the 
Octateuch version.*® 

Yet we are not in a position to postulate 
a single or straight evolutionary course 
from an early Christian prototype via the 
testimony of the Octateuchs and Spencer 
to the compressed form that the Crossing 
of the Red Sea takes in most of the “aristo¬ 
cratie” psalters. The co-existence of two 
far from identical représentations of the 

der Nalionalbihliothek in Alhen (Donkscliriflen der kaiscri. 
Akad. der Wissensch. in Wien, LX, 1918, Abli. 2), p. 5, 
flg. 42. Ollier close similarities between the miniature in 
Athens and Spencer are the disposition of the landscape in 
relation to the figures, and the identical chain-mail worn 
by lhe pursuers. Athens cod, 7, like Spencer, conlains no 
[lersoniflcalions. 

63. J. Lassus, “Quelques représenlalions du ‘Passage 
de la Mer Rouge’ dans l’art chrétien d’orient el d’occident,” 
Mélanges d'archéologie et d'histoire XLV1, 1929, pp. 159-181. 
In opposition to lhe concept of a frieze-like prototype, 
Millet and Der Nersessian, ‘‘Psautier arménien,” p, 175, 
hypolhesized t deux scènes qui devaient se développer 
séparément, et que l’on a serrées en un groupe; le passage 
el l’action de grûce. * 

64. Olirn Evangelical School, cod. A-1, fol 82v, 1) G, 
Hesselinü, Miniatures de l'Dclaleuque grec de Smijtne, 
Leyden, 1909, no. 179 For, the Vatican Octateuchs, see 
note 57 above. 

65. The vestige of such a conqiosition, showing 
Miriam in advance of the Israélites on lhe fariher side of 
lhe Red Sea in which lhe Egyptians are drowning, may 
be preserved in lhe Khliidov Psaller, Moscow, Hisl. 
Mus. add. gr. 129, fol. 108r. In the Paris Gregory, B.N. 
gr. 510, fol. 264v (Omont, Miniatures, pl. .XLII) lhe 
exodus of the Israélites is followed by lhe scene of Miriam’s 
dance wilhin lhe same register. 


sct'iu' OS corly os Ihr tirsl holf of tlo^ fourth 
ccntnry** musl oct os o coiitiou horc. And 
no Icss circums|)cclion shouhl ottend the 
jirgmiHud for o st rii)-illuslrotion divided in 
Iwo ports to form o full-poge illuminotion, 
when such o modificotion produced results 
as very dinerent os the Crossing of the Red 
Seo in Poris gr. KV.)*' ond Oxford, Bodleian 
,ns Rorocci 15,«» on eorly twelfth century 
psolter in which Moses looks towards the 
Israélit es rat her thon bock (or down) at the 
drowning host of Pharooh. 

A pluvdl évolution from separate strip 
scem’S, as jiresented in the \ atican Kings 
Rook,*® to the artiticiolly unitied composition 
found’ in the Paris Psolter’» is again suggested 
hy the j)age devoted to l)avdd s Combat 
with Cioliath in Spencer (fig. 11). The 
majority of “aristocratie” psalters, as well as 
the celehroted C.yprus plate in New York,’^ 
illustrate the supernumerary psalm with an 
upper register rejiresenting the onset of the 
hattle and a lower picture showing David 
cutting off (loliath’s head with the Philistine s 
sword.’2 Yet there are manifold différences 
hoth among the images in these manuscripts 
and between them and the miniature in 
our Psalter. The former Pantocrator 49, 
now at Dumharton Oaks,’® exhibits the 
only precedent for the odd, club-like end 
of the spear that the giant holds in Spencer, 
yet there are major divergencies between 
the other accoutrements in these two psalters. 
The Washington manuscript, like most psal¬ 
ters, dresses David in a chlamys which he 
raises with his left hand to defend himself 
against the Philistine. The Psalter in 


New York, on the other hand, gives the 
youth only a knee-length tunic (with a 
large collar-piece). We therefore cannot 
interpret the strip of cloth hanging helow 
his left hand as a part of a classical mantle. 

It must represent the shepherd’s scrip, 
referrerl to at I Kings 17i40, into which 
David puts the stones for his sling.’^ To 
cite but one more peculiarity; while in the 
lower register of our Psalter, as in ail others 
of which I am aware, David holds Goliath’s 
forelock above the point where the stone has 
penetrated, in Spencer the fallen giant still 
wears his helmet.’® In the Berlin Theological 
Seminar Psalter,’* which in many respects 
closely resemhles our manuscript, and ail 
other examples of the décapitation of the 
kneeling Goliath,” the helmet is shown on 
the ground beside him. 

The illuminations of the Canticles and 
Prayers in our Psalter offer their share of 
iconographical anomalies. From the Ode 
of Hannah (fig. 17)’® through Hezekiah’s 
Prayer (fig. 25) the marginal figures each 
constitule an anthropomorphic (or, in the 
case of Jonah disgorged by the whale, a 
zoomorphic) initial. The composition atten- 
ding the incipit of the Seventh Ganticle 
shows a radical departure from the norm 
in the chalice-like furnace in which the 
Three llehrews stand (fig. 21). The standard 
type, represented by the single leaf from 
Pantocrator 49 in the Benaki Muséum,’» 
shows the Children of Israël in a much 
more substantially built structure usually 
hased upon an arcade system. The inclined 
figure in the second part of this Ode repre- 


66 . Wall-painlings in cubicula C ami O of lhe Via 
Lalina cataconib (A. Ferrua, U pitlure delta nijovajata- 
comba di Via Lalina, Vatican City, I960, pp. o4-5/, 81, 

pis. 37, 115). . r» Il I IV 

67. Fol. 419v., Buchthal, Pans Psaller, pl. i-y. 

68 . Fol. 343v, O. Paciit, litjzanline Illununalton, 

Oxford, 1952, no. 20. fi 7 

69. Fols. 23v-24r, Lassus, « Livre des Rois, ilps. b, . 

70. BuciiTiiAL, l'aris Psaller, pl. IV. 

71. The relalionship between tins plate and . 
cralic” psaller illustration has recenlly 

by K. Weitzmann, "ProleKonienon to a , 

Cyprus Piales,” Melropolilan Muséum Journal, IM, U'O, 

*^72. The L.XX lexl (I Kings 17:39, 45, 51) is specifle 

7D: der Nersessian, “Psalter and New Tes- 

74. David would appear to hold a similar bag in lhe 


Haniillon Psalter, Berlin, Kupferstichkab A 9.Jo»- ^*2»; 
(unpublished). In Paris, B.N. suppl. gr. 133o, fol. 3.or 
(uiipublished), David, wearing lhe chlamys, holds ont of 
lhe “flve srnooth stones” in his left hand. 

75. This iconographie rarily is found also in one of lhe 

miniatures on fol. 448v illuslraling the psalmos uUographos 
in Val. gr. 752, DeVVald, Vat. gr. 752, pl-211. ^ 

76. Fol. 23lv, Stuhlfauth, “Greek Psaltij, ^g. ^ • 

77 For lhe distinction between this altitude and that 
of Goliath upon his back, see Weitzmann, “Cyprus Piales, 
p. 103, where il is suggested that lhe 

borrowed from the convenlional image of a Christian 
martvrdom in an illuslraled Saint s Life. 

78 The standing figure of .Moses beside the incipil of 

U,c Socôml ÏÏnliclf iiVxch.aed trom thii Us. bccause Ue 
L* ralhor lh»i. ac.ually lorms Ihc ^ 

79. Fol. 78v, Der Nersessian, Isalttr and Niw 

Testament,” flg. 18. 
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senting Daniel or one of the Tliree Ilehrews, 
would also appear to be witlioul parallel. 

But a niuch more slriking innovation is 
the treatinent of those figures thaï constitute 
Baunistark’s Ellermjlück lype,«° Ilannah (fig. 
17), Habakkuk (fig. 18), Isaiah (fig. Ifi), 
the Theotokos (fig. 23) and Zacharias (fig. 24). 
Divorced frorn tlie monumental setting lhat 
they occupy in lhe “aristocratie” psalters^^ 
and the narrative context tliat they inliabil 
in the margins of tlie “monastic-theological” 
recension, with the exception of Zacharias, 
tliey each hold a diminutive image of 
Christ. riie “Joys of Parentliood” is of 
course a notion proper to the depiction of the 
Virgin. Indeed she holds the Cliristchild.s^ 
But Ilannah, Habakkuk and Isaiah carry 
not the Emmanuel but an adult if sometimes 
half-length Christ. The demands of tins 
iconography turned to serve the purposes 
of the anthropomorphic initial sometimes 
resuit in curions distortions. In the image 
of Ilannah, for example, the hand with 
wliich she holds the Lord is necessarily 
and grotesquely enlarged. 

The invocation of the Lord which occurs 
repeatedly in these Canticles warrants the 
presence of Christ in the miniatures. But 
no such Biblical justification can be found 
for the miniature accompanying the Prayer 
of Manasses (fig. 26). The occasion of the 
prayer is alluded to twice in the Septuagint: 
Glanasses’ idolâtrons abominations at"" I\’ 
Kmgs 21:1-18, and the divine wrath and 
1ns conséquent captivity at the hands of 
the Assyrians at II Chronicles 33:1-20. 
But nowhere in Scripture is the nature of 
lus imprisonment, as represented in our 
miniature, mentioned. Likewise the text 


of lhe j)raycr il soi nowbi'n' suggcsis thaï 
ils speaker was shui iij) in tins manner. 

lu more couvimiI ional represenl al ions of 
the ()d(‘ Manassc's is shown pi'aying ('ither 
standing,«3 or on lus knees beneath an arc 
ot hea\cn^'* or els(' linddh'd in j>roskyn(*sis.®^ 
I lie only two jirevionsly known illnsli'alions 
lhat associate Un* king and llu' brazen beast 
are in lhe gréai Paris (Ircgory*”* and in the 
Athens P.salter, cod. 7«’ whose oflen close 
relations with Spencer w(‘ bave previousiy 
noted. But in bol h these instances Manasses 
is shown standing behimP® the animal with 
lus arins in an orans attitinle. Onr Psalter’s 
image of his jirayerful imjnisonment wilhin 
the créature is uniipie. 

Given the lack of visual models, the 
problem of the textual source for tins image 
becomes acute. But tins is nece.ssarily 
bound up with the nature of the animal wilhin 
which the king prostrates himself, a point 
upon which there is considérable discrepancy 
among our tbree miniatures. Since the 
beast is not mentioned in the prayer, the 
ternis used for the beast in the texts that 
narrate Manasses’ discomfiture and eventual 
salvation are of the higliest importance. 
The oldest of these, the Syriac Apocalypse 
of Baruch (II Baruch 64:8) describes it as a 
“brazen horse”»» in a portion of the text 
dated to the second half of the first century 
after Christ. The d’argum of (dironicles, 
which incorporâtes much |)re-(3iristian mate- 
lial, although the text probably dates froni 
the fourth century of our era,®** identifies 
the créature as a “mule”.9i The Midrash 
Habbah, which again incorporâtes much 
earlier material but which cannot be safelv 
dated before A.l). 775, describes Mariasses’ 


80 "Zur byzanliriischen Odenilluslration.” Hôm. 
Quarlalschrifl XXI, 1907, pp. 157-175. 

81. (,f. iiie "fronlispiece" compositions with riiiil 

n landscape in which Han 

CA in'bîrsrrp. loeVIÏ""" ^ 

82. Cf. noie 13 ahove. 

nis. 3, fol. 82v, Deh Nersess 
salterand New Teslamenl,” pp. 160, 172, fig. 25 

pi. Lxxn: gr. 1 


85. II. M. Add. 40 731, fol. 261 v, Dufhen 
grecs, pl. 60. 

pI.^IA H 


NE, Psautiers 
, Miniatures, 


87. l'ol. 256v, Huuehi., Miniaturhandschriften, p. 15, 
" "Tongly identifies this figure as King Hezekiah. 

88 . In Paris gr. 510, lhe painl beneath the body of the 
animal has llaked so that Manasses cannot with cerlainty 
be said to be standing behind it. In the Athens Psalter, 
the lower portion of the king’s body is concealed by lhe 

animal s llank and lhe brick fiirnace upon which the beast 
lies. 

89 Charles, Apocrypha and Pseudepigraplia, 11, 
p. 515; for the date and the probability that lhe Syriac is 
a translation from a (losl) Greek text, ibid., p. 470-471. 

J). H. Le Deaut-.L Hobert, Targnm des Chronigues 
' Analecla Hiblica 51), Home, 1971, I, pp. 24-27. 

91 . Aramaic = mo//a/i, /6/(/. 11, p. 158. 
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l’ig. 26. — .N.'l'.P.L., Spencer Colleclion, 
Gr. Ms. 1, 

fol. 395r, Manasses in the Hrazen Bull. 
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Fig. 27. — Val. gr. 1231, fol. 133v, 
The Wild .\ss and lhe Ox. 
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- i ✓ 

AlUOLOr, OLfJUW^ -1-^^ 


Fig. 28. — Vat. gr. 1231, fol. 18r, 
Job’s Sacrilice. 
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Fig. 29. — N.V.P.L.. Spencer Collec¬ 
tion, Gr. .Ms. 1, fol. 398v, 

St. Basil. 


Fig. 30. — N.V.P.L., Spencer Collection, 
Gr. Ms. 1, fol. 403r, St. John Chrysostom. 
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imprisonment insifle a “cauldron”.^" Modia- 
val Grcek writers are unspccific and tlierefore 
unhelpful iipon this point. 

Yet soinewhere between thc earlior texis, 
which suggest an ecpiine animal, and Uie 
date of the Spencer miniature tliere intruded 
the idea tliat the locus of the king’s incar¬ 
cération was a hull, Tlie heast in tlie 
Paris gr. 510 is a hyhrid, bovine in its hody 
but with a long horse-like liead. That in 
the Athens Psalter is clearly a bull: of tins, 
the massive body, round head and short 
horns leave no doubt. In our manuscrijit 
\ve return to a strange mixture with the 
long curving horns and cloven liooves of a 
bull but the lean body and narrow head of 
a horse. Perhaps the only criterion that 
can be applied is a comparative example, 
riiis is usefully available in a thirteenth 
centiiry Job manuscript in the Vatican where 
is illustrated Job’s response to Elipliaz 
concerning a wild ass and an ox (fig. 27).^^ 

hile the tails and even the llanks of these 
two beasts are ail but indistinguishable, it is 
evidently the features of the ox’s head—in 
particular the nozzle and the curving horns— 
that are doser to the animal inside which 
Manasses makes his prayer in our Psalter. 
With some réservation, then, the traditional 
désignation®^ of this créature as a bull may 
be accepted. But it is no longer necessary 
to suppose that the représentations in the 
Paris Gregory and Athens, National Library, 
cod. 7 are generalized indications of “the 
king’s former idolatry...invented for the 
Second Book of Ghronicles”.®® The Second 
Book of Chronicles, as we hâve seen, makes 
no reference to the manner of Manasses’ 
imprisonment depicted in the Spencer minia¬ 
ture, whereas later Hebrew texts (no illus¬ 
trated inanuscripts of which are known) 
are c|uite précisé in this respect. 

Style and date of the manuscript. 

1 he remaining two miniatures in our 
manuscript are not primarily interesting 
from the point of view of iconography. 
However it is precisely these portraits 
of St. Basil and St. John Chrysostorn 
(fig. 29, 30) that can be helpful in locating 
the place of the Spencer Psalter in the 


history of Byzantim' painting. 'l'iiese half- 
lengiii imag(‘s accord (|uitc wcll with the 
long heads and jiointcd Ix'ards familiar in 
the portraits of bishops and Fatlu'rs of the 
(Jiurch of thc Sacrd Pavullola manuscript 
in Paris.®' 'riiesc roundcl images, however, 
offor no more than a gemu'alizcd resemlilance. 
More specitically thc images of our two 
b’athers recall thosc of thc Apostles in 
Paris, B.N., Goislin 200.J'hey share the 
saine half-lcngth jircscntat ion of their torsoes 
alibreviated aliove thc waist. Their drafiery 
folds are rcndered in a similar linear technique 
and, in particular, St. John Ghrysostom’s 
gesture is drawn in a fashion almost identical 
to that of Paul in the New Testament in 
Paris. The only remarkable différences are 
that the faces of our figures liave lost some 
of the focused intensity possessed by the 
Apostles and that the Fatliers in Spencer 
are not eut off by the base line of the picture 
as are John and Paul in Goislin 200 but 
rather by the intrusive gold frame which 
we hâve noted as a récurrent feature of 
our miniatures. 

Goislin 200 belongs to that grou]) of 
inanuscripts assigned to the impérial scrip- 
torium in exile in Nicaea and now believed to 
hâve been produced in the first quarter of the 
thirteenth century.®® Another manuscript 
in this group, the Vatican Job, which we 
hâve already introduced as an iconographical 

92. Hebrew = rfood, Sefer Midrash Rabbah, Siddiir 
N'a’elchanan 20, Vilna, 1884, p. 204 1 must here express 

my indebtedness to Mr. William Hauptman’s scholarsbip 
and générons help in the study of lhese Jewisli texts. 

9.3. For exarnpie, Suidas, s.v. MavaCTO'7,ç merely says 
at eiç TÔ /aXxoGv (5cYaX(i.a /taOetpxOT/... Kaler Greek 
writers wbo discuss the incident are listed by Charles, 
Apocrypha and Pseudepigrapfia, I, p. 61.3, note 1. 

94. Vat gr. 1231, fol. 133v (unpublished). 

95. E.g. Weitz.mann, Roll and Codex*, p. 150. 

96. Ibid. 

97. B.N. ms. gr. 923. Most of these portraits, includ- 
ing that of St. Basil on fol. 130r, remain unpublished. 
b or an example, see the image of a bishop on fol. I5r, 
Weitzmann, "Illustration of the Septuagint,” ed. cil., 
fig. 43. 

98. John, fol. 210r; Paul, fol. 210r (reproduced by 
Willoughby, "Codex 2400,” flgs. 58, 60). 

99. The most thorough arguments for this dating are 
given by O. De.mus, Die Enlslehuny des Palüoloyenslils 
in der Malerei, Berichte zum XI Internat. Byz.-Kongr('.sse, 
•Munich, 1958, IV, 2. The essential bibliography will be 
found in H. Buchthal, "An Unknown Byzantine Manu- 
scrij)t of the 3'hirteenth Century,” where Demus’ chruno- 
logical and geographical suggestions are accepted. These. 
hâve since been challenged by Lazahkv, Sloria, p. 333, 
n. 28. 
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conirol on Spcnccr, olTcrs t lu* grcidcsl numlicr 
of simil;iritit(‘s to our Psulfcr. Not only 
Mic costumes of thc younger male ligures 
in .lol)’s family (fol. 13r, (ig. 2)^®" luit the 
characteristic |iOsturc of Ihcir bodics, wifli 
hcaits ludd slightly askcw and fcct sharply 
out-lurncd, dislinctly rccalls thc musicians 
about David in our frontispicce (fig. 1). 
'riu' use of a gold “frame’’ within the narrow 
border of the jiicture is also comiuon to 
both manuscrijils.’®* 

'types of facial feature évident in our 
scene of the Hetiuke (lig. 5) are echoed in 
.Job’s address to God (fol. 397v, fig. 6). 
Especially remarkable are the long aquiline 
noses and the strongly linear, serpentine 
manner in which the cheeks of the patriarchs 
are séparated from their beards. In these 
two miniatures, again, the construction of 
the backless thrones is similar, although in 
the Job miniature the Lord’s feet are 
“tinished” as against the unpainted shoes 
of David here and in the frontispiece of 
Spencer. the rendering of architectural 
éléments is strikingly akin in the two 
inanuscripts, even though these features 
are most likely to be purely conventional. 
In this respect, nonetheless, one can compare 
the gable and roof of the aedicula behind 
Nathan in the Penitence miniature (fig. 7) 
with those in Job’s Lament (fol. 47r, fig. 9) 
and in the structure to the right in the 
scene of Job’s burnt ofTerings (fol. 18r, 
fig. 28). 

Our awkward, almost “clockwork” figure 
of Goliath (fig. Il), as well as his armour, 
lias a notable parallel in the image of the 
warrior who occurs in the Lord’s address 
to Job (fol. 417r, fig. 12). While the figures 
in our miniature tend to be more elongated 
and their heads smaller in relation to their 
bodies, aspects of the Job picture—in parti¬ 
cular thc form of the horn and the manner 
in wliich it is held at the lingertips—recall 
nuances in our frontispiece. 

100. None of llio ensuiug miniatures of Vat. gr. 1231 
bave been published. 

101 . 'riiis "inner frame,” although by no means always 
rendered in gold, is of course frecpieiitly found in Nicaea 
group inanuscripts. In Chicago, University Library 
cod. 2400, for example, it occurs at the base and on the 
sides of the image of St. Peter’s Release from Prison {The 
Rockefeller McCormick New Teslarnenl, Chicago 1932, 1, 
colour facsimile, fol. 119v). 


lu the rendering of landscape, too, there 
arc striking sirnilarities. In Spencer the 
colour washes applied to hills and water 
often fail to coïncide with the outline 
drawing defining these features. This is 
especially noticeable in the rendering of 
the hill behind the Israélites e.scaping the 
drowning Egyptians (fig. 15). Precisely 
this discrepancy is apparent in the treatment 
of the hill behind Job in the company of 
his wife (fol. 76r, fig. 14). In our P.salter, 
nonetheless, such slipshod work goes beyond 
the treatment of topographical features. 
In the same miniature in Spencer it is 
évident how inaccurate is the application 
of colour to Moses’ face in relationship to 
the contour defining that area. This hasty 
brush technique is sometimes apparent in Vat. 
gr. 1231. 'l’he Pires consuming the ofïerings 
in the scene of Job’s Sacrifice (fig. 28) are 
drawn as speedily and casually as the much 
larger fiâmes among which the Manasses’ 
bull stands (fig. 26). 

In one respect, however, Spencer e.xceeds 
in lavishness (or vulgarity?) the Vatican 
Job and, indeed, ail the inanuscripts that 
hâve been attached to the Nicaea group. 
We hâve seen both in our Psalter and in 
Vat. gr. 1231 the taste for gold and the 
intrusion of this in the form of framing 
strips at the base and to the sides of the 
picture space. When decorating the margi¬ 
nal figures for the Canticles, our painter 
uses gold in an unprecedented fashion. 
The figure of Isaiali (fig. 19) is entirely 
surrounded by a thick gold line which does 
not stop at the hem of the pallium but 
continues along the prophet’s ankles to 
surround his feet. Much the same is true 
of the Three Hebrews (fig. 21). Here not 
only the angel and his drooping wing but 
the bodies of the Children in the furnace 
and the furnace itself are completely circum- 
scribed \yith gold. In the case of Daniel 
if it is Daniel—adorning the second part 
of the same Ganticle (fig. 22) the gold does 
not stop at the external contours of the 
body but invades the figure’s very costume. 
His tunic is thus divided into panels and his 
limbs into cells defined by gold. Gombined 
with the brilliant, harsh blue of his anaxarydes 
and the hard red of his tunic, the total 
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efîect is of nothing so much as a parody of 
enameling technique. Rarely is gold used 
so prodigally as it is by our pointer. One 
ventures to suggest that had the iconography 
included a lily, he would hâve gilded that too. 

This casual lavishness is not to be found 
in manuscripts related to Coislin 200. Nor 
in this group does one find any parallel to 
the freedom with which our artist breaks 
the frame he has set out in advance to 
contain his images. This is not to say 
that such traits are unknown in “Nicaean” 
manuscripts: the miniature of the Holy 
Women at the Sepulchre in Phillips ms. 3887 
ofîers a remarkable example in the hand 
of one of the Myrrophoroi protruding beyond 
the left margin of the picture.^^^^ But 
neither here nor in any of its sister manus¬ 
cripts does there occur the plethora of 
transgressions that \ve hâve noted in Spencer’s 
versions of the Combat with Goliath {fig. 11) 
and the Crossing of the Red Sea (fig. 13, 15). 

There are other aspects of style in our 
Psalter that prevent us from admitting it 
to the immédiate company of the Vatican 
Job and the Coislin New Testament. While 
Spencer is clearly not a characteristically 
Palaeologan w^ork—it entirely lacks that 
sense of space and the elaborate architectural 
backgrounds of manuscripts produced in 
Constantinople after 1261i»3_it has certain 
characteristics that are heralds, or perhaps 
provincial echoes, of the new manner. The 
face of Isaiah (fig. 19), for example, is 
highlighted with those clusters of white 
Unes that are a part of the dramatic répertoire 
of Palaeologan draughtsmanship and already 
apparent in manuscripts of the mature 
thirteenth century like the Vatican Prophet 
Book, gr. 1153.^®^ Moreover, figures through- 
out our Psalter, but in particular those of 
the Israélites learning of the Law from 
Moses (fig. 10) and of David in battle with 
Goliath (fig. 11) cxhibit that atténuation of 
form évident in such early Palaeologan 
Works as the Hamilton Psalter in Berlin.^oe 
Manifestly a connection with the “Nicaea 
group cannot be denied: Spencer’s simila- 
rities with Vat. gr. 1231 require such an 
association. But equally surely there are 
in the Psalter features unknown to these 
manuscripts of the earlier thirteenth century. 
Our manuscript may well dépend upon a 
Nicaean model, and hâve been painted 
shortly after 1261 in Constantinople; more 


likcly, the date is somewbat earlier and 
the source some provincial scriptorium in 
Greeee. Despite its many Comnenian, 
retardalairc features, it is unlikely to hâve 
been produced before the middle of the 
thirteenth century. 

In the last analysis, hovvcver, perhaps 
more important than the date of Spencer 
are its implications for the évolution of the 
Byzantine psalter. It is a manuscript in 
which several stages of this history hâve 
become, as it were, arrested. It has pages 
composed of superimposed strips (David and 
Goliath), successive pages devoted to succes¬ 
sive incidents in an Old Testament narrative 
(Nathan’s Rebuke and the Penitence of 
David), and pages with single, “monumental” 
compositions (Moses Teaching the Israélites). 
In combination with these images in their 
traditional locations in the so-called aris¬ 
tocratie psalters, we find the Canticles 
illustrated in the main with marginal figures, 
many of them forming anthropomorphic 
initiais.'®® Within the order of Canticles 
w'e find intercalated Old and New Testament 
subjects, and full-page, half-page, and mar¬ 
ginal illustrations. Each of these features 
further amplifies the force of recent 
scholarship that has argued for récognition 
of an “aristocratie” psalter modified through 
the influence of the “monastic-theological” 
type;'®’ they sustain, too, the more radical 
insistence on the arbitrary nature of the 
distinction between the two recensions and 
the significant number of insufiiciently explo- 
red connections between them.'®* When the 
history of Byzantine manuscript illumination 
cornes to be written the Spencer Psalter will 
be an indispensable document in the service 
of these views. Anthony Cutler. 

Pennsylvania Siale Universily, 

23 December 1972. 


102. Fol. 74v, Buchthai., “An Unknown Byzanliiie 
Manuscript," fig. 6 . 

103. Cf. Demus, Die Enlslehung, p. 22. 

104. Compare especially the head of Amos, Lazarev, 
Storia, fig. 403, 

105. Kupfcrslichkab. 78A 9, On this aspect of the 
Berlin Psalter, see Byzantine Art. An European Art, 
exhibition catalogue, Alhens, 1964, no, 286, 

106. Cf, Der Nersessian, “Psalter and New Testa¬ 
ment,” pp. 179-182. 

107. Ibid., passim. The corollary effect of full-page 
miniatures intruding into psalters of the marginal type is 
to be seen in Vat. Barb. gr. 372 of the late eleventh or early 
twelfth century {M. Bonicatti, “Per l’origine del salterio 
barberiniano greco 372...” Biv. di cultura classica e medioe- 
vale, U, I960, pp. 41-61). 

108. Dufrenne, “Psautier do Bristol.” 


LE DÉCOR DE L’ÉGLISE DU COUVENT DES SYRIENS 
AU OUADY NATROUN (ÉGYPTE) 

par Jules Leroy 


Il n’est pas rare en histoire qu’une 
institution nationale transportée à l’étranger 
y laisse une trafee plus éclatante que dans sa 
patrie d’origine'. Le cas du Monastère des 
Syriens (Deir Suriani, Deir es-Surian) dans 
le Ouady Natroun est, à cet égard, exemplaire. 
Cette communauté formée de moines origi¬ 
naires de Mésopotamie, a duré près d’un 
millénaire — du viii® au xviie siècle — 
alors que les grands couvents d’Iraq, de 
Syrie, de Turquie orientale^ qui l’alimentèrent 
si souvent en nouvelles recrues, disparais¬ 
saient sous les coups successifs des Arabes 
des Mongols, des Turcs ottomans, en sorte que 
notre meilleure connaissance du monachisme 
syrien, sous l’angle de la culture, c’est encore 
ce couvent d’Égypte qui nous la donne. 

Le monastère des Syriens, appellation 
populaire adoptée par l’usage officiel*, est 
l’un des quatre monastères coptes qui ont 
subsisté parmi les nombreuses colonies de 
moines existant autrefois au Ouady Natroun 
qui s’étend à l’ouest de l’Égypte entre Le 
Caire et Alexandrie''. Sa masse, conforme 


1. Ces pages forment la deuxième partie d’une commu¬ 
nication faite à Home au Symposium syriaeum tenu au 
Pontificio Istituto Orientale du 26 au 31 octobre 1972, 
intitulée Moïse de Nisibe et consacrée à l’action littéraire 
et artistique de cet abbé. La première partie parait in extenso 
dans les actes du symposium (sous presse) ; la seconde 
résumée, est reproduite ici avec les documents icono¬ 
graphiques nécessaires. 

2. J’en ai donné un aperçu plus littéraire que scienti¬ 
fique dans mes Moines et monastères du Proche-Orient, 
Paris, 1958, avec une bibliographie, p. 275-277, qui permet 
une recherche plus approfondie. 

3. Le nom actuel est : Monastère des Syriens et de 
Sainl-Jean-Khamé, à cause, de la présence des restes de 
celui-ci dans l’église de la Vierge (El Hadra), où ils furent 
transportés (xv*/xvi® s.) quand son couvent fut détruit. 


aux couvents-forteresses propres à la tradition 
monastique égyptienne, s’élève à hauteur du 
lac Fazda, à environ quinze kilomètres à 
l’intérieur du désert, en partant du Beslhouse 
placé presque au milieu de la route stratégique 
reliant la capitale à Alexandrie. Dans l’histoire 
il apparaît, au début, comme une sorte de 
doublure du couvent d’Anba Bishoï dont 
cinq cents mètres le séparent- Son titre 
complet, qu’on trouve en quelques manus¬ 
crits, est « Couvent de la Théotokos dans 
le domaine d’Anba Bishoï ou Pshoï ». 

Du couvent original du vi® siècle, époque 
de sa fondation provoquée sans doute par 
l’hérésie des Gaianites*, il ne reste plus rien 
car, comme tous les monastères du désert, 
il fut victime à plusieurs reprises d’attaques 
de brigands bédouins, sûrs de trouver dans 
leurs murs, un butin appréciable. L’une de 
ces attaques, plus violentes que les autres, 
détruisit le couvent qu’on dut reconstruire 
au cours du vu® siècle. C’est ce couvent-là 
que des marchands de langue syriaque venus 
de Tagrit (auj. Tikrit sur la route de Samarra 


Son épitaphe en copte y est également conservée. Pour 
une histoire rapide du couvent : O. Mbinardus, Monks 
and Monasteries of the Egyptian Deserts, Le Caire 1961, 
n. 241-282. L’histoire est poursuivie jusqu’à notre époque, 
bien au-delà des limites que s’est fi.xées Evelyn White 

fnate suivante). . , 

4 Tout ce qui touche l’histoire ancienne et 1 archéologie 
de ces couvents est renfermé dans H. C. Evelyn White 
t II de ses Monasteries of the Wadi N'iSalrum, New \ork 
193‘> The History of the Monasteries of Nilna and Scelis. 
Le tome HI est consacré à l’archéologie des quatre 
monastères existanU : Abou Maqar, Anba Bishoï, Deir 
Suriani. Baramous. 

5. sûr l’hérésie, J. Jarrv, Le gaïanisnie, 
d'hérésies, Bull. Inst, franç. d’archéol. du Caire {BiFAO), 
LXIII, 1965, p. 121-130. 



























152 


JULES LEROY 


LE COUVENT DES SYRIENS AU OUADl NATROUN 


153 


Mossoul) à Fostat (Le Caire) firent l’acqui¬ 
sition pour des religieux de leur race et de 
leur religion. L’opération* se fit à une date 
inconnue, pas avant 710, mais sûrement au 
cours du VIII® siècle. Les Syriens habitèrent 
l’endroit jusqu’au début du xvn®. En 1636, 
un abbé originaire de Berma ou Barma 
dans le Delta prend la tête de la communauté 
qui paraît ne plus compter que des Coptes 
parmi ses membres. Depuis lors rien n’a 
changé et la présence des Syriens comme de 
leur action culturelle n'est plus qu’un sou¬ 
venir perpétué par sa riche bibliothèque 
dispersée dans les grands dépôts euro¬ 
péens, surtout le British Muséum de Londres, 
et la présence dans l’église de la Vierge 
(El-Hadra) de documents épigraphiques et 
ornementaux. 

* 

♦ ♦ 

Un simple rappel de ce qu’était le dépar¬ 
tement des manuscrits syriaques de Londres 
au début du siècle dernier et ce qu’il est 
aujourd’hui révélera l’importance de la biblio¬ 
thèque du Deir Suriani. Le catalogue de 
Rosen et ForshalP publié en 1838, juste 
au moment où Lord Curzon visitait les 
couvents d’Égypte®, ne compte que soixante- 
huit manuscrits syriaques. Aujourd’hui le 
total s’élève à plus de huit-cents et, dit 
J. B. Chabot®, « sur ce nombre cinq-cent 
cinquante sont entrés dans l’établissement 
entre les années 1839 et 1851 », c’est-à-dire 
au moment de l’achat des livres du Deir 
Suriani. On voit ainsi non seulement la place 
du dépôt londonien dans les études syriaques, 
mais plus encore le rôle unique que tient dans 
l’histoire des lettres syriaques la bibliothèque 
du monastère d’Égypte. Sans elle notre 


6 . L’histoire de i’achal du couvent par les Syriens est 
rapportée par Evelyn White, II, 314, en s’appuyant sur 
trois notices inscrites dans trois manuscrits rapprochés de 
nous (Cambridge, Univ. Add. 3280, Paris, B.N, Arabe 297) 
respectivement des années 1607 et 1562, puis dans un 
manuscrit syriaque du vn= siècle (Paris, Syr. 27) mais 
dans une note ajoutée. Ces dates récentes et le ton employé 
laissent supposer que ces documents veulent répondre à 
des doutes élevés par les Coptes sur le bien-fondé des 
prétentions propriéUires des Syriens. Aujourd’hui en fait 
les Coptes aOlrment qu’ils ont toujours été les maîtres du 
couvent et qu’ils y ont accueilli des moines de langue 
syriaque. Quoiqu’il en soit, le monastère a été pendant 
presque un millénaire le théâtre de la vie et de l’action de 
moines syriens. 


connaissance de la littérature des dix premiers ' 

siècles serait bien amoindrie, pour ne pas 
dire inexistante en certains domaines, car 
souvent les œuvres ne nous sont conservées 
que par des manuscrits provenant du Deir 
Suriani^®. ( 

Ainsi que je l’ai rappelé à Rome l’artisan | 

le plus actif et le plus curieux de la création 
de cette bibliothèque fut Moïse de Nisibe i 

dont nous ne pouvons fixer qu’avec d’énor- ! 

mes lacunes l’existence. Nous n’en connais- 1 

sons ni le début ni la fin. Né à Nisibe dans i 

la seconde moitié du ix® siècle son nom 
apparaît pour la première fois d’une façon 
absolument claire dans un manuscrit daté 
de 907 (B.M. Add. 12.142) en des termes 
qui font penser qu’il était abbé du couvent, 
charge attestée sans ambiguïté en 914 et 
928 par deux inscriptions sur lesquelles 
nous allons revenir dans quelques instants. 

La dernière mention que l’on trouve de lui 
se voit, de nouveau dans un manuscrit, 
cette fois de 943 (Add. 14.525) où il est 
qualifié du titre : « Notre gloire et l’ornement 
de toute l’Église ». Si déjà en 907 il était 
abbé, on peut croire qu’il est entré au 
monastère dans la deuxième moitié du J 

IX® siècle et qu’en 943 il était un vieillard i 

qui n’aura pas attendu la deuxième partie ^ 

du siècle pour mourir. De fait après 943 
on ne trouve plus mention de lui. 

Ce titre «d’ornement de toute l’Église» 
trouve une justification dans l’ambassade i 

envoyée en 925/26 par les évêques coptes 
chez le caliphe de Bagdad pour réclamer 
contre les exactions dont l’Église d’Égypte 
était victime de la part des vizirs. Malgré 
sa nationalité, Moïse fut choisi pour en 
prendre la tête et ses qualités de diplomate 
firent merveille puisque le caliphe décida 

7. Rosen-Forshall, Calalogus codicum ma. orientalium 
qui in Museo Britannica conaervanlur. Pars I codicea syria- 
cos el carshunicos amplectans, Londres, 1838. 

8. Lord Curzon, Visita ta tfie Monasleries in lhe Levant, 

1849. Plusieurs fois réédité. En dernier lieu, New York 

1955. Sur D. S., p. 111 - 118 . 

9. J. B. Chabot, Littérature syriaque, Paris 1934, p. 11. 

10. Appréciation de ce fonds dans Wowright, Cata¬ 
logue of lhe Syriac Manuscripla in the Briliah Muséum, 
t. ni, Londres 1872, p. xvi-xxv ; cf. J. Leroy, Un 
témoignage inédit sur l'état du monastère des -Syriens au 
Wadin' Nairun au début du XVP siècle, BIFAO, LXV, 

1967, p. 6-11 du tiré 4 part. 


que les évêques, comme les moines ne devaient 
pas être soumis à l’impôt. Le fait est rapporté 
par MaqrisiiL 

Il serait pour nous moins important si 
cette ambassade n’avait fourni à Moïse 
l’occasion d’exercer ses goûts de collection¬ 
neur et d’esprit cultivé. Il mit en effet cinq 
ans à retrouver son monastère du Natroun, 
cinq années occupées à visiter les couvents 
de Mésopotamie et de la Syrie du Nord 
mis à mal par l’implantation arabe. Partout 
où il passait il achetait ou se faisait offrir 
les livres sans lecteurs avec l’intention d’en 
faire bénéficier ses moines et c’est ainsi 
qu’en rentrant chez lui dans le courant de 
932 il put ajouter au noyau primitif de la 
bibliothèque constitué par les dons des 
commerçants tagritains un total de deux-cent 
cinquante volumes, pour la plupart complets 
et en bonne conservation. Ce chiffre nous est 
donné par Moïse lui-même dans une note 
ajoutée par lui ou sur son ordre dans chacun 
des manuscrits ainsi sauvés. Il nous en est 
parvenu une soixantaine^^ 

Pareil sauvetage suffirait à donner à 
Moïse de Nisibe une place de choix dans 
l’histoire de la culture des chrétientés de 
langue syriaque. Il fut, dit W. Wright, 
« un homme de goût voulant ainsi sans 
doute signifier le^ flair qui le guida dans le 
choix des volumes. Mais l’expression va 
plus loin. On peut l’étendre à son ouverture 
d’esprit à l’égard des arts appliqués à 
l’ornement de la vie cultuelle qui est l’un 
des points essentiels de l’idéal du moine. 
Par l’utilisation qu’il fit des arts plastiques 
dans l’ornementation de l’église d’El Hadra 
il s’apparente à nos grands abbés du moyen 


âge, un Suger par exemple, aussi attentif 
à enrichir la bibliothèque de Saint-Denis 
qu’à peupler son église d’un monde de 
statues et d’images dont il nous a dit 
lui-même le symbolisme. Cet aspect de 
Moïse nous a été longtemps caché. Les deux 
Assemani, Elias et son cousin Joseph^*, 
auraient pu nous en avertir plus tôt, s’ils 
avaient apporté à Deir Suriani un regard 
plus formé à l’archéologie. Mais seuls les 
intéressaient les manuscrits. C’est pourquoi 
le mérite d’avoir découvert en Moïse l’artiste 
revient, ici comme en beaucoup d’autres 
domaines, à Strzygowski. 

Deux textes publiés pour la première fois 
en 190U* sont sans obscurité sur le travail 
entrepris par Moïse à El Hadra, en. lui 
donnant une décoration qui fait de ce 
monument un des principaux représentants 
de l’art chrétien de l’Égypte copte au 
X® siècle. Certes, du point de vue architectural 
El Hadra ne peut rivaliser avec aucune 
des grandes constructions, aujourd’hui très 
réduites comme le Couvent Blanc et le 
Couvent Rouge de Sohag, «suprême effort, 
dit Monneret de Villard, architectonique de 
l’Égypte chrétienne^® », ou totalement ruinées 
comme la cathédrale d’Ashmonein”. C’est 
une église de petites dimensions^®, mais la 
décoration est de qualité. 

Deux belles inscriptions syriaques courent 
sur les chambranles des portes qui séparent, 
l’une le chœur de VHaikal (ou sanctuaire), 
l’autre le chœur de la nef. 

Leur graphie rappelle ce que dit G. WieU® 
des premières inscriptions arabes i « Dès 
les premiers siècles on sait que les arabes 
ont compris tout le parti qu’ils allaient tirer 


11. Maqrisi, Khilat, I, 414. Cité d’après W. Cureton, 
Pestai Letiers of Athanasius, Londres, 1848, p. xxiv. 
D’où Evelyn white, II, 334. 

12. Evelyn White, II, Appendice. Il serait possible 
d'en ajouter d’autres, quelques manuscrits ayant été 
trouvés récemment en Egypte, qui ne figurent évidemment 
pas dans les catalogues des grands dépôts européens qui se 
sont partagés les livres de Deir Suriani. 

13. W. Wright, loc. cil., p. xi. 

14. Le premier Assemani, Elias, passa à D. S. en 1707 
et en rapporta une quarantaine de manuscrits (39 syriaques 
et 1 arabe) qui tombèrent au fond du Nil, d’où d'habiles 
nageurs en sauvèrent 34, aujourd’hui à la Bibl. Vaticane, 
Son cousin Joseph Simon y vint en 1715. Voir sur ces 
voyages, en dernier lieu, O, Volkoff, .4 la recherche de 
manuscrits en Égypte, Le Caire 1970, p. 86-87, 93-94. 

15. J. Strzygowski, Der Schmück der diteren el-Hadra- 
kirche in syrischen Klosler der skelischen Wüsle, Oriens 
Christanus, 1901, p. 256 s. 


16 U. Monneret de Villard, Les monastères près de 
ihaq, l’, Milan 1925, p. 9. Analyse archéologique dans 
Lefebvre, art. Deir el Abiad, du DA CL, l. XVI, col. 459- 
12 Somers Clarke, Christian Anliquities in the Nile 
alleu , OxtOTd 1912, p. 150s.; H. G. E vers et R.Romero, 
iles und Weisses Klosler bei Sohag, Problème der Rekons- 
iklion, in Chrislentum am K il (Journées d'Essen), 
ecklinghausen, 1964, p. 175-199. Ici encore .e point de 
mart des recherches est à chercher dans Vi. de Bock, 
’atériaux pour servir à Larchéotogie de t'Êgypte chrétienne, 
lint-Pelersbourg, 1901, p. 40 sv. 

17. A. Badawy, Les premières églises d Égypte jusqu au 
Hle de saint Cyrille, Kyrilliana, 1947, p. 321-380. 

18, L’église atteint à peine vingt métrés dans sa plus 

ande longueur. t 

iQ G WiET, Précis de Vhistoire d'Égypte, II, Le Caire, 

132,* p. 150. 
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(le Falpliabet aral)e, dont les hampes et les 
boucles se prêtent à d’harmonieuses combi¬ 
naisons. On sait que récriture arabe se 
décompose en deux grandes vari(Hés princi¬ 
pales, le coufique et le nashki ; la première 
expression est une dénomination d’origine, 
tirée de la ville mésopotamienne de Kufa, 
et la seconde, issue d’un radical qui signifie 
« copier », correspondrait à ce que nous 
appelons l’écriture cursive. Le style coufique, 
aux caractères anguleux, fut donc quelque 
chose de voulu, tandis que le naskhi né sur 
le papyrus avec la plume de roseau est une 
écriture naturelle, où les réflexes n’étaient 
pas bridés. Le coufique se présenta tout 
d’abord d’une façon simple : les caractères 
en étaient gravés en creux et, en ce cas, 
présentaient un aspect grêle, ou sculptés 
en relief, épais et trapus. Bientôt vinrent 
s’ajouter, en haut des hampes ou à la queue 
des lettres finales d’un mot, des motifs 
floraux dont la magnificence et l’élégance 
frappent même ceux qui ne peuvent lire 
l’écriture ». 

Les deux styles se retrouvent dans les 
inscriptions du Deir Suriani, comme on 
pourra s’en rendre compte par des copies 
exactes faites sur kodcilracc par AL Pierre 
Laferrière, peintre attaché à l’Institut du 
Caire. Avec les inscriptions estranghélo qui 
ornent les portes de l’église conventuelle du 
couvent de Mar Belinam en Iraq^®, ce sont 
les seules inscriptions artistiques que nous 
ait livrées, à notre connaissance, l’antiquité 
syriaque. A ce seul titre elles méritaient 
d être reproduites dans leur forme originelle. 

Lues dans leur ordre chronologique, la 
première est celle qui coure autour de la 
porte fermant le sanctuaire. Partant de la 
droite de la poutre supérieure, elle se continue 
sur le montant gauche (nord) en petits 
caractères incisés dans le bois. Elle dit : 

« A la louange, gloire el exallalion de la 
vénérable, sainle el consiihslanlielle Trinilé. 
Vahhé Moïse s'esl occupé de faire hâlir 
el élever cel aulel de l’église de la Théolokos, 
sous les palriarches Mar Gabriel et Mai- 
Jean, l an 1225 des Grecs, au mois de mai 


pl. 54, en face de 


le 15. Que Dieu pour l'honneur de gui 
(il a élé fail) le récompense ainsi gue les 
fidèles gui onl parlieipé (à Védificalion) de 
cel aulel el de ce soi ni emivenl, ptmr la 
conservalion de leurs vies, le pardon des 
péchés de leurs défunls el l'absolulion de 
leurs profires failles *> (fig. 1). 

oisnmo lliu O lux# U 

j-lfliVo IlSO «âpj [xOolâ ^ugfcO 


I^jn ,*b’i UlU Ulx. Loi Lo^B 

091 Ixt'Ml *1 0(71 -kcii LL ào 

OIoIvlI,! L^o'-â'^oV loou 

l'ioâo Làn Lonoâ |^,vï* t\ji Ino» .xao Ui,. 

(j&^i Le» /fiOOJMO 

Fiff. 1. 


Les patriarches cités sont Gabriel d’Alex¬ 
andrie (897-921) et Jean ^d’Antioche (910- 
923). L année 122;) des Grecs correspond 
à 913/14 de notre ère. 

La deuxième inscription, sur la porte 
séparant le chœur de la nef, se présente 
matériellement sous une forme plus solen- 

r^^CVAa^C\T^^^\S3,^w:^II3oQûC\^Q^Z3 S\l730 

c V cn's\iii^r<3z3^ CTOrx::-l\p3 n oen rtfcJS 

r^aenJ 


Fi{?. 2. 
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Deir Siiriani. Porlc du chœur, la N ierge et Fig. 6. — Deir Suriani. Sanctuaire, frise de stuc, Est-Sud 
saint Pierre. 


Deir Suriani. Niches du Sanctuaire, 


Le Caire. Mosquée d’Ihn Touloun, décor d 
arc plein (cliché A. Fallal). 


































158 


JULKS 


i,i<: coijVKNt dks syriens au ouadi natroun 


159 





Fig. 13. — Les images de Vllorlus deliciarum, d’après 
l’édition de Slraub Keiler, pl. XXVI1 bis 2. 


Fig. 15. — Deir Siiriani. Fresque inférieure dans la scène 
de r.\sccnsion. 




nelle, à cjniso des Cc'ir’ücf('“res (-ourjiiit sur In 
pouli’e sii|iéri(Mire. Ils soni ex('‘eulés en relief 
üindis (jiM^ les mots insei’ifs sur les deux 
nionfanls sont incisés. La fnrine des carae- 
l.ères c-ependaid dcuneiinr la inèine : 

<( A l(i loiKtnffC rl t'.ralldlioii de ht Sainh’ 
'rrinilr. L’es porlct^ oui êlé failrsi l'an 12SH, 
à /’é/avr/z/e z/cs sainis palritirclws Mar 
L’zzsz/zz/s (’l Mar Ihisilr, par les peines el 
les dépenses de Fahhe Moïse de la ville de 
Nisihe. One Dieu en h honneur de tpii il 
les a fail faire le récompense pour le bien 
{(jii'il a fail) ainsi tpie ceux tpii onl reçu avec 
lui une pari dans les sainles prières » (fig. 2). 

LiOmnio plus haut l’inscription est 
datée par un synciironisme nominant les 
deux patriarches inonophysites en exercice, 
Ciosnn is 111 d’Alexandrie (920-932), et Basile 
d’Antioche (923-935). Les portes exécutées 
à treize ans d’intervalle ont donc été termi¬ 
nées juste au moment où Moïse allait prendre 
son bâton de pèlerin pour aller à Bagdad, 
l.’an 1238 des Grecs correspond à 926/27 
de l’cre chrétienne. 

Introduites après coup dans l’architecture 
de l’église dont elles coupent les deux arcs 
introduisant au chœur et au sanctuaire, 
ces portes ont entre elles des caractères 
communs, mais aussi des différences qui 
apparaîtront à la description. Portes pliantes, 
constituée chacune de vantaux pivotant sur 
des gonds, elles suivent un parti décoratif 
semblable : sous une suite de cadres renfer¬ 
mant des images de saints, s’étagent des 
cadres d’un caractère aniconique absolu. 

La porte (hg. 3) fermant le Ilaikal, haute 
de 3 mètres, large de 3,08 m (comprise la 
charpente de bois dans laquelle elle s’insère) 
se conqiose de six vantaux (disposés trois 
et trois) dont la largeur varie entre 44 et 
47 centimètres. Chacun d’eux contient sept 
petits cadres superposés, de 83 cm de haut 
sur 23 de large. Un décor d’ivoire délicatement 
ouvragé remplit tout le champ. Un même 
motif décoratif se répète sur tous les cadres 
d’une meme ligne horizontale. Partant du 
sommet on reconnaît, immédiatement sous 
la suite de saints, un entrelacs de cercles 
simples enfermant une croix aux branches 
terminées en triangle. Puis, immédiatement 
au-dessous, une surface de six cercles doubles 


tj 

\: 


accolés les uns aux autres, chacun garni d’une 
croix pleine à branches évasées. Viennent 
alors une suite de cadres ofTrant l’image 
d’une croix bouletée ornée au pied d’un 
lleuron qui se relève de part et d’autre, 
tariflis qu’une petite fleur part des quatre 
points d’intersection des branches. La croix 
est enfermée dans un cadre formé de quatre 
flemi-cercles. Plus bas c’est une série de 
disques simples ornés de croix gammées. 
Le même décor se répète dans la ligne de 
dessous, mais les croix gammées ont disparu 
et le décor se présente comme un grillage 
serré. Enfin, tout en bas, c’est une croix 
centrale enfermée dans deux autres évidées 
qui en sont comme l’extension. 

Plus intéressant est du point de vue 
iconographique la suite de personnages sacrés 
inscrits dans la ligne supérieure. Les deux 
panneaux centraux représentent le Christ 
(à gauche en regardant) et la Vierge. Impos¬ 
sible de se tromper sur leur identité respective, 
car les deux personnages portent leur nom 
inscrit en grec (ou en copte) près de leur 
tête : EMMANOUEL et H AGIA MARIA. 
L’un et l’autre se tiennent debout, de face, 
entre deux arbres stylisés, sans doute un 
symbole paradisiaque ou un simple moyen 
d’occuper un espace vide. La même conven¬ 
tion est appliquée à toutes les figures. Le 
Christ est représenté faisant avec la main 
droite le signe de la bénédiction, pouce et 
annulaire réunis, tandis que les autres doigts 
sont dressés. De la main gauche qui soulève 
le manteau il tient le livre des évangiles. 
Tout le bas du corps est détruit, sauf les 
pieds nus, sans sandales. La face, dont une 
partie de l’auréole est conservée, est celle 
d’un jeune homme imberbe, à longs cheveux. 
Le manque de plasticité de la matière 
employée, l’ivoire, explique la simplicité 
des traits. La Vierge se tient dans la même 
attitude, debout, les pieds chaussés, le 
droit légèrement avancé. Sa main droite se 
pose à plat sur la poitrine, tandis que la 
gauche tient un pli du manteau. La tête 
a presque totalement disparu. 

Ces personnages centraux sont encadiés 
à droite et à gauche par deux groupes de 
saints qui sont, à droite du Christ Sainl 
Marc, O AGIOS MARKOS, et sainl hjnace 
(d’Antioche) O AGIOS IGNATIOS. A gauche 
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de la Vierge se voient sainl DioscorCj O AGIOS 
DIOSKOROS et saint Sévère (d’Antioche), 
O AGIOS SEVEROS. Ainsi se trouvent 
réunis les fondateurs des Églises monophysites 
copte et syriaque. Ce rapprochement est 
devenu traditionnel dans les documents 
provenant des deux communautés. Ceux-ci 
sont toujours datés par les règnes des deux 
patriarches d’Antioche et d’Alexandrie. Nous 
venons de le voir dans les inscriptions des 
portes. On le voit également dans les colo- 
phons des manuscrits^^. 

Dans leurs traits généraux les figures 
représentées sont fidèles aux types iconogra¬ 
phiques déjà bien établis en Égypte à 
l’époque de Moïse de Nisibe. Elles ne se 
distinguent pas fondamentalement des repré¬ 
sentations que l’on trouve dans les peintures 
de Baouît ou les manuscrits et icônes^. 
Les saints sont des hommes barbus, auréolés, 
vêtus du pallium et tenant un livre dans 
leur main gauche vers lequel s’avance la 
droite, à moins qu’elle ne retienne le manteau. 

La porte du chœur suit le même programme 
décoratif (fig, 4). Moins large, puisqu’elle 
n’occupe que 2,35 m de l’arc, un peu plus 
haute (3,20 m), elle ne comporte que quatre 
vantaux disposés deux à deux, chacun étant 
un peu plus large que dans la porte de 
1 l'Iaikal. Dans le sens de la hauteur, chaque 
vantail se compose de six et non de sept 
cadres, de sorte que cinq sont aniconiques, 
d’un décor très simple. Rangés sous la ligne 
des portraits, ces ornements font sans cesse 
appel à la croix, mais le maître-d’œuvre 
a fait preuve ici de plus d’imagination : il 
ne s’en tient pas à un seul et même motif 
par ligne. Ainsi dans la ligne centrale se 
voient deux décors : les cadres extérieurs 
renferment une grande croix dans un cercle 
agrémenté au sommet et à la base d’un 
petit disque orné d’une croix minuscule, 
tandis que les cadres intérieurs présentent 
la croix sous un arc surmonté de deux petits 
disques. Au dernier étage, au bas, même 
variété. Si les deux cadres extérieurs sont 
pareils, les deux de l’intérieur s’en distinguent 
en même temps qu’ils diffèrent l’un de 
l’autre. 

Sur la ligne supérieure apparaissent le 
Christ sous le nom d’EMMANOUEL et la 
Vierge TAGIA MARIA, deux appellations 


qu’affectionnent les Monophysites. Les deux 
cadres prévus pour des saints sont occupés 
à droite par sainl Marc PIAGIOS MARKOS 
et à gauche par saint Pierre, PIAGIOS 
PETROS. Ici l’artiste a remplacé les 
saints fondateurs des Églises monophysites 
d’Égypte et de Syrie, par les fondateurs de 
l’Église d’Alexandrie, saint Marc, disciple de 
saint Pierre (fig. 5). 

En dépit des inscriptions syriaques qui 
les accompagnent, ces belles portes ne sont 
pas l’œuvre de Syriens. Elles ont pour 
auteurs des artistes ou artisans coptes dont 
la réputation dans le travail du bois est bien 
établie grâce à une quantité de « bois coptes » 
parvenus jusqu’à nous, dont la plupart 
existent encore dans les églises, notamment 
celles du Vieux-Caire. « L’Égypte, a écrit 
G. Wiet, peut s’enorgueillir de ses sculpteurs 
sur bois et ses artistes ont gardé leur maîtrise 
jusqu’au xvi® siècle, évoluant dans leur 
système décoratif avec une habile souplesse 
suivant le goût à la mode. Le pays fut, de 
toute antiquité, très pauvre en bois... mais 
la rareté de cette matière poussa probable¬ 
ment les artistes locaux à l’ouvrager à la 
manière d’un métail précieux. Tel est 
bien le jugement qu’on est obligé de porter 
devant les belles réussites des bois de l’époque 
fatimide, les mieux connues grâce aux publi¬ 
cations de Pauty^. L’époque antérieure, 
celle des Toulounides, a laissé moins de 
traces, mais le peu qu’on en sait atteste une 
égale maîtrise dans l’imagination créatrice 


21. J. Leroy, Les manuscrits syriaques à peintures, 
Paris, 1964, p. 329. 

22. Par ex. l’icône du Christ et saint Ménas, au Louvre 
(K. Wessel, Kopiiache Kunsl, Recklinghausen 1963, 
pl. XIV), ricône des apôtres Pierre et Paul accompagnés 
des saints Nicolas et Jean-Chrysostome (G. et M. Sotiriou, 
Icônes du Sinaï, Athènes, 1956, pl. 21) et mieux encore la 
couverture peinte de révangéliaire do la Freer Gallery 
(H. A. SANDERS-Ch. R. Morey, Facsimile of the Washing¬ 
ton ms8 of the IV Gospels, 1912; J. Leroy, Les manuscrits 
coptes et coptes-arabes illustrés (sous presse), pl. 26. 

23. G, Wiet, op, cit., p. 147. 

24. E, Pauty, Bois sculptés d'églises copies (époque 
fatimide), Le Caire 1930. Idem, Les bois sculptés jusqu'à 
l'époque ayyoubide. Le Caire 1931 ; P. Ruthen, Some 
Egyptian Wood carvings in the Collection of the Univ. of 
Michigan, Ars Islamica, IV, 1936; C. J. Lamm, Fatimid 
Woodwork. Ils Style and Chronologg, Bull, do l’Institut 
d’Égypte, XVIII (1935*37), p. 59-91. M. Jenkins, An 
Elevenlh-Century Woodcarning from a Cairo Nunnery, in 
Islamic Art in the Metropolitan Muséum of Art, N.Y. 1972, 
p. 227-240. 
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des décors et la technique*». Au Deir Suriani, 
ce n’est pas tant le travail d’ébénisterie 
qui est admiraltle, car il n’existe pratiquement 
pas, mais le travail de l’ivoire dont sont 
faits les décors. Ceux-ci suivent une double 
technique : les uns sont introduits dans une 
matrice à la façon des émaux champlevés, 
les autres sont appliqués sur le bois. 

L’origine copte de ces portes, les seules 
de l’époque toulounide, est péremptoirement 
prouvée par les inscriptions qui désignent 
les saints portraiturés. Elles ne sont pas 
grecques, mais coptes. L’artiste en désignant 
saint Pierre et saint Marc ajoute à leurs 
noms l’artiste copte, Pi, Piagios, le saint... 
De même la Vierge n’est point dite simple¬ 
ment Agia Maria mais la sainte Marie, 
Tagia. (ï article féminin). 

Le zèle de Moïse à décorer son église ne 
s’est pas borné à introduire ces belles portes 
dans l’architecture. L’inscription entourant 
celle de VJIaikal mentionne en effet qu’il a 
fait construire l’autel. Or le terme dont il 
use, Madbho ne s’entend pas seulement 
du meuble ou du bloc fixe sur lequel se 
célèbre le sacrifice. Celui-ci est généralement 
d’une simplicité extrême, formé d’un cube 
de pierre évidé au sommet en forme de 
demi-cercle*®. Le mot signifie souvent aussi 
l’endroit où se dresse cet autel, c’est-à-dire 
le sanctuaire lui-même, le //ai/coP. Et c’est 
bien ainsi qu’il faut l’entendre, si l’on 
considère la recherche ornementale que celui- 
ci manifeste. Contrairement à ce qui se voit 
souvent ailleurs, à savoir des sanctuaires 
sans autre ornement que les ouvertures 
rituelles, sorte de niche évidant les murs*®, 
le Haikal de El Hadra offre sur ses murs un 


décor de stuc qui le met à part dans l’archi¬ 
tecture religieuse de l’Égypte chrétienne. 
Certes en certaines églises anciennes, comme 
celles de Karnak, du Couvent Blanc et du 
Couvent Rouge, ces niches ont reçu un 
décor en coquille**, mais d’un caractère 
classique bien différent de celui de Deir 
Suriani. Ici les trois murs, nord, est, sud 
du sanctuaire, sont couverts à 2,25 m du sol 
d’une suite de cadres formant une frise de 
1 m de hauteur. Elle est de nature totalement 
abstraite. Sur le mur est cette frise s’appuye 
sur le décor des niches, de sorte que toute 
la paroi est noyée dans un dessin de pierre 
dont l’analyse n’est pas facile (fig. 6). Une des¬ 
cription toute verbale, comme celle tentée par 
E. White*® complique les choses et égare 
l’esprit dans le jeu de toutes ces lignes 
combinées avec des éléments de décors 
floraux stylisés et reproduits en à-plat ou 
en léger relief qui permettent aux ombres 
et aux lumières de s’insinuer entre les 
éléments ornementaux pour les éclairer ou 
les faire disparaître selon les heures du jour 
ou la position prise par le spectateur. Cette 
ornementation ramène invinciblement 1 esprit 
vers les décors, encore tout nouveaux à 
l’époque de Moïse, de la mosquée d’Ibn 
Touloun, inaugurée au Caire en 879»L 
C’est en effet une décoration indiscutablement 
islamique** dans laquelle s introduisent, mais 
très discrètement, quelques symboles chré¬ 
tiens, comme la grappe de raisin ou les 
rinceaux de vigne, sans doute symboles de 
l’eucharistie, et surtout la croix, qui se 
voit particulièrement sur la paroi est, à 
l’Orient où le Christ doit apparaître lors de 
sa deuxième venue**. Certaines de ces croix 


25. En fait je ne connais aucune boiserie copie de cette 
époque et une étude serait nécessaire. Pour une époque 
antérieure à l’arrivée des Arabes, voir M. Sacopoulo, 
Le linteau copte dit d'Al-Moâllaka, Cahiers archéologiques, 
IX, 1957, p. 99-115. Mais il s’agit ici de sculptures animées, 
et non pas simplement décoratives. La même chose est à 
dire des portes de Sainte-Barbe. Bonnes reproductions dans 
J. Beckwitu, Coptic Sculpture, Londres 1963, pl. 97-99 et 
dans le catalogue de l’exposition de la Villa Hügel (1963), 
Koplische Kunsl, Christentnm am Nil, pl. 144. 

26. Exemples dans A. Butler, The Ancient Coptic 
Churches, Oxford 1884, II, p. 1-36. 

27. Même double sens dans l’emploi de Thronos souvent 
utilisé à la place du terme syriaque, cf. J. Leroy, Cahiers 
archéologiques, VIH (1956), p. 77-78, à propos d’une 
description de l’église de Qartamin. 

28. Sur ces niches et leur fonction liturgique, R. G. 
Coquin, La consécration des églises dans le rite copte; ses 


ons avec le rite syrien et byzantin, L’Oriept syrien. 
934) p. 149-188, notamment p. 167, n. 48. Voir auMi 
autin, La conversion du temple de Ehilae en cÿlwe 
enné Cahiers arch., XVII (1967). p. 37-41. Selon 
. C. Creswell, la niche orientale des églises ^ptes 
à l’origine du mihrab dans les mosquées, Coptic 
en J InLrly Muslim Architecture, Bull. Soc. archéo- 

i^^Exem^lli! DACL, art. Égypte, fig. 4003 ’ 

Deir el-A&iad, fig. 36â9 pour le MonasUre Blanc. 

'■ fr» p!us témoin architectural de'» «vili^- 

musulmane en Égypte *, G. Wiet, Précis, toc, ciL, 

On devrait dire «neutre*; mais en fait à cette 
lie tout ce qui n'est pas chrétien est islamique, 
t Ch IHM? Die Programme der chrislL Apsismalerei, 
baden 1960. p. 76-94. Sur la valeur eschatologique de 
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sont assurément des ajouts postérieurs dont 
la grossièreté d’exécution jure avec la déli¬ 
catesse des petites croix qui parsèment les 
fonds à ramages. Celles-ci sont très petites 
et c’est sans doute cette discrétion qui aura 
plus tard poussé à leur adjoindre de grandes 
croix pour affirmer le caractère chrétien de 
ce décor^. 

Ses rapports avec l’art islamique ont été 
reconnus par Strzygowski^® qui est le premier 
à avoir indiqué la mosquée d’Ibn Touloun 
comme l’inspiratrice des stucs de Deir Suriani. 
Mais là n’est pas la seule source, car S. Flury®® 
quelques années après l’a retrouvée à 
Samarra, dans la mosquée dont les Allemands 
ont entrepris les fouilles®’. Or il est «important 
pour l’histoire de l’art, écrit G. Wiet®®, de 
savoir qu’Ibn Touloun passa sa jeunesse 
dans cette ville : nous savons maintenant 
par les auteurs et surtout par les documents 
que sa mosquée d’Égypte est la réplique, 
dans son plan général et dans sa décoration, 
de la grande mosquée de Samarra ». Ainsi 
le décor d’EI Hadra n’est pas seulement un 
témoin de l’art contemporain d’Égypte : 
il se rattache à cette Mésopotamie abbasside 
élevée sur les lieux d’origine du christianisme 
syriaque. Où Moïse a-t-il puisé son inspira¬ 
tion? Au Caire même dans la mosquée d’Ibn 
Touloun qu’il connaissait certainement? A 
Samarra dont il aura sans doute visité la 
mosquée en revenant de Bagdad? On ne 
sait. Ce qui est certain c’est qu’El Hadra 
nous offre un des premiers et plus éclatants 


remploi de la croix à l’est, E. Peterson, La Croce e la pre- 
ghiera versor Oriente, Ephemerides Liturgicae, LIX, 1945, 
52-68 ; C. Vogel, L'orienlaiion vers P est du célébrant et des 
fidèles pendant la célébration eucharistique, L’Orient syrien 
IX (1964, p. 3-37 ; p. 26 ; n. 52). 

34. Sur ces croix, U. Monkeret de Villard, Les 
églises, loe. cil., est trop absolu quand il écrit : « Les stucs 
primitifs, c’est-à-dire avant les retouches maladroites et 
complètement p’ossières que nous voyons aujourd’hui, ne 
renfermaient aucun emblème chrétien. Ceux-ci ne se 
trouvent que dans les parties ressortant (sic) de mains 
malhabiles, et qui n’ont rien à voir avec celles des premiers 
ouvriers. Ces parties ajoutées ou retouchées sont parti¬ 
culièrement les trois tableaux de la frise supérieure de la 
paroi est du sanctuaire correspondant aux trois niches, les 
croix appliquées sur les fonds de ramages des panneaux 
primitifs de la paroi est et une partie de la frise de la paroi 
nord. Celte constatation pourrait nous conduire à la 
conclusion que les ouvriers qui ont travaillé les stucs pri¬ 
mitifs n étaient pas des chrétiens, mais des musulmans, 
probablement des mésopotamiens, vu les points de contact 
de nos stucs et ceux du III style de Samarra. De piètres 
ouvriers chrétiens ont ajouté plus tard les symboles de 
la foi*. Des musulmans travaillant dans un sanctuaire 
chrétien c’est bien improbable. 


témoins de la collusion ou de la coexistence 
entre les arts islamiques et les arts chrétiens, 
qui, se multipliant sous les Fatimides et les 
Mamelouks, surtout dans les arts mineurs®®, 
caractérisera l’art des Coptes du moyen âge 
(fig. 7-8). 

* 

♦ ♦ 

Éclairé par un système de fenêtres orne¬ 
mentées dont quelques-unes conservent une 
partie de leurs verres polychromes'*®, alors 
que d’autres sont vitrées de plaques d’albâtre 
transparent, le sanctuaire d’El Hadra et son 
chœur devaient, dans l’éclat de la jeunesse, 
classer l’église du couvent des Syriens parmi 
les plus beaux monuments de l’Égypte, 
n’ayant pour rivale, dans le voisinage, que 
l’église de Benjamin du monastère d’Abou 
Maqar^®. 

Moïse pouvait donc être fier de son œuvre. 
Mais son souci de beauté s’est-il limité au 
chœur et à VliaikaH On peut en douter. 

En effet, dans son état actuel El Hadra 
demeure l’un des principaux conservatoires de 
la peinture murale, telle qu’elle s’affirme 
après l’an mille dans un certain nombre d’égli¬ 
ses coptes échappées à la ruine totale^. Celles 
du Deir Suriani ont sur les autres l’avantage 
d’être relativement bien conservées, d’être 
très lisibles, étant moins entachées par la saleté 
due à la poussière, la suie, les fumées d’encens. 
Mais elles menacent ruine, au moins deux 
d’entre elles. C’est pourquoi l’Institut français 
d’archéologie orientale du Caire en a fait 

35. J. Strzygowski, voir plus haut, note 15. 

36. S. Flury, Die Ggpsisornamente des Der~esSurJani, 
in Der Islam, VI (1913), p. 71-87. A compléter par Samarra 
und die Ornamentik der Moschee des Ibn Tulûn, ibid: VI, 
p. 429-431. 

37. Fouilles exécutées en 1911-1913, interrompues par 
la guerre. Les résultats n’en ont pas été publiés au complet. 
Sur le décor, voir E. Herzfeld, Die Malereien von Samarra, 
Berlin 1923-27. 

38. G. WiET, loc. cil., p. 157. 

39. Cf. pour la peinture sur parchemin, M. Cramer, 
Kopiische Buchmalerei, Recklinghausen, 1964, première 
partie relative au décor aniconique où sont rassemblés les 
exemples les plus frappants de ces rapports. 

40. Evelyn White, op. cit, 111, p. 200-203. 

41. Idem, ibid. 

42. J’en ai dressé une courte liste dans une communi¬ 
cation au Congrès d’archéologie chrétienne de Barcelone 
(1969), cf. Peinture copte et peinture romane, Actas del VIII 
Congreso (1972), p. 355-356, qui résume la liste plus 
■complète, avec bibliographie, publiée dans J. Leroy- 
B. Lentheric, Les peintures murales chez les Coptes, 1. 
Les églises du désert d'Esna, Mémoires de l’Inst. Frang. 
d’archéologie orientale du Caire, t. XCIV (sous presse). 
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faire des copies aussi exactes que possible 
qui perpétueront leur souvenir le jour où 
elles auront totalement disparu. Le travail, 
opéré durant deux mois de Thiver 1972, 
rentre dans un programme beaucoup plus 
vaste^®. 

Trois fresques sont aujourd’hui visibles. 
Elles ornent les deux petites demi-coupoles 
dominant les deux absides du chœur, au 
nord et au sud, ainsi que la demi-coupole 
qui ombrage la porte d’entrée à l’ouest. 

Les deux demi-coupoles des côtés nord 
et sud sont à une hauteur de 3,60 m du 
sol. Larges de 3,45 m, hautes de 2,30 m, 
elles ont une profondeur à la base de 2,50 m. 
C’est donc une superficie totale d’environ 
13 m carrés (exactement 12,60) qui se trouve 
couverte de peinture. Sur cet espace le 
peintre a figuré de grands personnages avec 
un sens de l’équilibre et des mesures qui 
fait que, du sol, la grandeur des figures ne 
frappe pas. Dans la scène de VAnnonciation 
et celle de la Nativité, les principaux person¬ 
nages mesurent 1,90 m (fig. 9-10). Dans la 
Dormition, dont le tableau est divisé en deux 
registres superposés, les apôtres rangés de part 
et d’autre de la Vierge couchée, n’ont qu’l,50m 
de haut : par contre le lit funèbre, au centre, 
s’étend sur une longueur de 2,35 m. La 
fresque de l’Ascension, à l’ouest, se présente 
avec des mesures moindres. Peinte à 3,85 m 
du sol, elle occupe un espace de 2,85 m de 
large sur une hauteur de 1,95 m, la profondeur 
de la surface peinte étant de 1,65 m, tandis 
que la conque elle-même est profonde de 
2,55 m. La différence provient du fait que 
la partie avant de la conque est aujourd’hui 
couverte de plâtre. Il se peut qu’à l’origine 
elle était ornée d’une suite de médaillons 
renfermant des bustes de saints, comme 
on en voit ailleurs, par exemple dans l’église 
d’Abou Seifein au Vieux-Caire, dans une 

43. Sur la progression des travaux entrepris dans la 
recherche de ces peintures, voir S. Sauneron, Les neuvième 
et dixième campagnes archéologiques à Esna, BIF.\0, 
LXVIII (1969), p. 116; Les travaux de Vlnstitul français 
d'archéologie orientale en l$69-197ô, ibid., LXIX (1970), 
p. 299-301 ; Les travaux... en 197Ô-71, ibid., p. 48-49 ; 
50-52 t. à. p. 

44, Voir ses journaux de voyages en trois volumes, 
Johann Goorg Herzog zu Sachsen, Slreifzüge durch die 
Kirchen. und Klôsler Aegyptens, Berlin 1914 ; Neue Streif- 
züge... 1930; Neuesle Streifzüge... 1931. A deux reprises 
il est allé au Deir Suriani ; Slreifzüge, p. 30-36 ; Neue 
Streifzüge, p. 44-45, 


peinture consacrée au même sujet (copie 
à l’Institut du Caire). 

Bien que faciles à lire, ces fresques ont 
peu frappé l’attention des voyageurs anciens 
et c’est seulement peu de temps avant la 
guerre 14-18 que le prince Jean George de 
Saxe, amateur passionné des vieux centres 
chrétiens de l’Égypte copte^ en a donné 
une description^®, suivie plus tard par celle 
d’Evelyn White^®. 

L’iconographie de nos fresques suit fidèle¬ 
ment les formules proposées par Byzance 
et l’Orient. L’Ascension est figurée en deux 
registres : au sommet le Christ assis et 

bénissant dans une mandorle supportée par 
deux anges qui en font l’ostension plutôt 
qu’ils ne la portent. Le soleil et la lune dans 
le ciel placent la scène dans l’éternité. En 
bas sur une seule ligne les apôtres de 

part et d’autre de la Vierge en orante, 

impassible, tandis quils s’agitent, portant les 
bras et les yeux vers ce qui se passent 

au-dessus d’eux. 

Même conformité au type traditionnel 
dans la scène de la Dormition*^, au nord, 
représentée elle aussi en deux registres (fig. 
11) : au bas la Vierge étendue, yeux clos, 
bras croisés, sur un lit funèbre entouré à droite 
et à gauche par les apôtres alignés six par 
six, tournés vers la défunte, tandis que les 
deux plus proches de la tête et des pieds 
se courbent en des gestes de dévotion et 
d’affection. La Vierge est dominée par le 
Christ vu de face à partir de la ceinture, 
sous la forme d’un Panlocralor il tient dans 
ses bras l’âme de la défunte figurée comme 
un jeune enfant emmailloté, yeux ouverts. 
Au sommet, dans une mandorle soutenue 
par deux anges en vol réapparaît cette 
âme, mais ici toute cette partie de la fresque 
a disparu, ne laissant voir qu un ange. 

Dans la fresque consacrée à Y Annonciation 

45. Idem, Streifzüge..., I, P* 28-42 ; Die Fresken in Deir 

es-Suriani, Or. ChrisL N. S. VII, P* , iq 9 qi 

46. Evelyn Write, IIÏ, p- 183-185; 190-191 , 192-93, 

4^' L’étude de base demeure celle de Ludmila W»*’ 
tislaw-Mitrivic et N. Okünev, La Dormition de la Vierge 
dans la peinture médiévale orthodoxe, 

III 11931) p. 134-180. Consacré© uRiquement a 1 univers 
directement soumis à l’influence religieuse 
elle ignore natureUement notre fresque. Ainsi fait égal^ 
ment K Wessel, art. Eimmetfahrl (Manae), col. 1~56- 
nS, du Real. z.’Byzant. Kunst (1971) réservant sans 
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et à la Nalivilé — conque sud — l’artiste 
a fait preuve de plus d’indépendance, non 
à l’égard des types fixés, mais dans leur 
arrangement. Il a en effet réuni sur une seule 
surface des scènes qui sont généralement 
peintes à part. C4e faisant il a réussi une 
des plus belles compositions du moyen âge 
chrétien. 

La fresque se développe sur un fond bleu 
sombre et vert dans un cadre orné de fleurons 
rouges, bleus, verts, traités en dégradé, qui 
s’engendrent les uns les autres^*. Les deux 
scènes sont peintes sans séparation, à moins 
qu’on ne considère comme telle le grand 
trait noir soulignant l’aile baissée de l’ange. 
La division est d’ailleurs suffisamment indi¬ 
quée par l’allure verticale de la scène de 
gauche, tandis qu’à droite la Vierge couchée 
donne à toute cette partie un caractère 
horizontal. 

h*Annonciation occupe la partie gauche- 
Sur un fond bleu, devant un petit bâtiment 
rond, sorte de kiosque supporté par deux 
colonnes torses de teinte rose tendre, terminé 
en coupole posée sur une galerie à claire-voie, 
la Vierge est peinte debout, vêtue d’un 
maphorion pourpre entourant la tête, et le 
corps. Elle lève la main droite jusqu’à 
toucher son menton d’un air pensif. White^» 
l a vue assise. Mais c’est une erreur : elle 
est bien debout®®, de même taille que l’ange 
qui s’avance vers elle, tendant le bras droit 
et la saluant des paroles de l’évangile {Luc I, 
28) qui sont inscrites en syriaque à hauteur 
du visage de Marie, tandis qu’elles sont 
répétées en copte (ou en grec) au-dessus. La 
partie droite de la fresque, consacrée à la 
Nalivilé est davantage conforme au schéma 
iconographique classique qui groupe autour 
de la naissance elle-même quelques épisodes 
historiques ou folkloriques qui ont un lien 

doute son témoignage pour l’article Koimesis non encore 
paru. 

48. M. Lepage veut bien me signaler — qu’il en soit 
remercié que ses dossiers ne lui fournissent aucun décor 
pareil au nôtre. On peut cependant en rapprocher ceux du 
Beat^ de Gérone (f» 198, 131 v, photos à l’École Pratique 
des Hautes Etudes) où le même procédé est employé 

49. Evelyn White, Ioc. cit, p. 183-84. 

50. Même disposition dans le manuscrit 597 de la Pier- 
pont Morgan Library (Chamer, Ioc. ciL, llg, 69 ; Leroy. 
Manuscnls coptes...^ pl. 35) ou dans une fresque d’Abou 
Girgeh, E. Breccia, Municipalité d'Alexandrie. Rapport 
sur la marche du Seruice du Musée en 1912. Fouilles d'Abou 
Girgeh, p. 6, pl. IV. 


avec cet événement. Sur le fond bleu sombre 
l’artiste a figuré un énorme rocher brun 
parsemé de fleurs rouges et bleues. Perçant ce 
rocher d’un immense trou noir, il y a peint 
la Vierge étendue, sur un lit (ou un tapis) 
d’un rouge vif qui fait encore mieux sentir 
l’obscurité de la grotte. Suivant le canon 
ordinaire Marie est en vêtement bleu et 
pourpre, étendue, regard fixé sur le spectateur, 
la main délicatement posée sur la poitrine, 
paraissant inattentive à son Fils placé comme 
un garçonnet enveloppé de bandelettes dans 
la mangeoire peinte en retrait. Au-dessous 
est figuré un minuscule saint Joseph assis, 
tout pensif, la tête soutenue par la main 
droite. Toute la scène est dominée par un 
groupe d’anges en vol dont deux se détachent. 
A gauche l’un s’adresse aux bergers représen¬ 
tés, en bas par un vieillard et un homme 
mûr qui conversent ensemble, plus haut 
par un jeune homme jouant de la flûte. 
L’ange de droite descend sur le groupe de 
trois mages (un vieillard, un homme mûr, 
un jeune homme) porteurs de présents dans 
des boîtes carrées à couvercle cylindrique. 

En tout cela rien de bien nouveau et l’on 
croirait se trouver devant la reproduction 
peinte d’un chapitre du Guide de la peinture. 
Un détail cependant, en plus de la réunion 
des deux évènements évangéliques sur une 
même surface, doit être noté : l’emploi 
répété des mots syriaques qui, introduits 
dans ces compositions de type byzantin, 
leur donnent un caractère indigène. Non 
seulement les paroles de la salutation angé¬ 
lique, non seulement le chant des anges de 
Bethléem sont inscrits en entier, mais les 
personnages sont désignés par leurs noms 
en syriaque : Sainte Marie, Marie la Théolokos, 
Joseph. L’archange Gabriel est désigné en 
copte, ainsi que Joseph, qui est donc signalé 
deux fois. Et cette pratique se continue 
ailleurs. Dans la scène de la Dormitio, 
Jésus-Christ reçoit son nom en syriaque et 
non en grec, bien que le sigle IG XG 
apparaisse aussi. Mais c’est surtout dans la 
scène de l’Ascension que ces inscriptions 
syriaques se multiplient. Chaque apôtre est 
désigné en cette langue ainsi que la Vierge 
Théotokos (Marie Mère de Dieu). Le copte 
est utilisé uniquement pour désigner le soleil 
et la lune. 
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Il n’y a rien là qui puisse nous étonner. 
Nous sommes devant des compositions faites 
pour des moines de langue syriaque, dans 
un cadre destiné à la célébration de la 
liturgie syriaque. Doit-on ajouter, faites par 
des peintres syriaques? C’est un point qui 
doit être examiné avec d’autres. 

Trois problèmes en effet se posent sur 
ces fresques : leur choix, leur origine et leur 
date. 

C’est assurément la volonté de figurer 
quatre des événements les plus importants 
de la vie de la Vierge, à laquelle l’église est 
dédiée, qui a déterminé le choix des sujets. 
En tous ces événements Marie est au centre, 
même pour VAscension (fig. 12), où pourtant 
elle n’était pas présente physiquement. Du 
moins l’Évangile n'en dit-il rien. Mais très tôt 
la pensée chrétienne a adjoint la Vierge au 
Collège apostolique en lui donnant le rôle 
de témoin privilégié®^ qui a incité les artistes 
à la représenter, immobile, les mains levées 
à la façon d’une orante, regard fixe, tandis 
que les apôtres par leurs gestes, leurs yeux 
dirigés sur le Christ enlevé au ciel, leurs 
gesticulations et leurs àpartés où ils se 
communiquent le fait, se montrent comme 
des acteurs. 

Il reste une difficulté sur la place donnée 
à ces quatre représentations. Généralement 
dans le schéma décoratif des églises byzan¬ 
tines ou soumises à l’influence de Byzance, 
c’est sur le mur intérieur de l’ouest qu’est 
représentée la Mort de la Vierge. L’usage 
est codifié par le Guide du Mont Athos®* 
et il est facile de le constater employé dans 
les sanctuaires de Macédoine ou de Serbie. 
Ici, au Deir Suriani, le sujet est peint au 
nord. Cette dérogation à la coutume byzantine 
peut s’expliquer par une tradition propre à 
l’Égypte, d’ailleurs impossible à constater, 
car cette Dormition est la seule que nous 
ait livrée l’Égypte. Il y a sans doute une autre 
explication. Toute l’église est aujourd’hui 
couverte d’une épaisse couche de plâtre, 
qui laisse apparaître en quelques endroits 
des murs latéraux des traces de peinture 

51. A. Grabar, Le Martyrium, Paris 1942, II, p. 176. 

52. Didron-Durand, Manuel d'iconographie chrétienne, 
Paris 1845, p. 432. 

53. J. Leroy, Les manuscrits syriaques..., p. 87-88. 

54. Evelyn Write, loc. cit. supra note 46. 


qui permettent de penser que tout le 
monument est peint. S’agit-il de peintures 
variées, par exemple des portraits de saints, 
ou au contraire de représentations suivies, 
de « cycles » iconographiques inspirés de 
l’évangile ou de l’histoire ecclésiastique? On 
ne le saura pas avant longtemps. Mais 
n’est-il pas permis de supposer, que dans un 
pareil cas, le mur sud était consacré à la 
figuration d’évènements de la vie du Christ 
aboutissant à l’Ascension, tandis qu’à partir 
de là une suite d’évènements de la vie de 
la Vierge couvrait le mur nord jusqu’à la 
Dormition peinte dans la conque? Hypothèse 
plausible, mais invérifiable. 

L’origine ou la nationalité des peintres 
à qui sont dues ces fresques (deux mains 
sont en effet décelables) sera-t-elle plus 
facile à déterminer? Il y a près de dix ans, 
quand j’écrivais mon livre sur les manuscrits 
syriaques à peintures®®, inspiré seulement 
par les photographies et l’analyse de Evelyn 
White®^ je n’avais aucune hésitation pour 
considérer les fresques du Deir Suriani 
comme les seules peintures murales d’origine 
syriaque que l’antiquité nous ait laissées. 
J’étais alors frappé par le nombre des 
inscriptions syriaques pour conclure que 
seul un artiste bien au courant de cette 
langue avait pu exécuter ces inscriptions 
parfois longues alors que le copte ou le 
grec n’apparaît que sous forme de mots 
isolés. Or aujourd’hui, après une étude m 
situ ce sont ces mêmes arguments qui font 
surgir en moi des doutes très serieux sur 
la nationalité syriennes des artistes. Une 
petite remarque sur l’inscription des premiers 
mots du Gloria in excelsis inscrite au-dessus 
de la Vierge de la Nativité laisse supposer 
que le peintre n’était pas très au fait du 
syriaque. En effet la dernière lettre terminant 
le mot Teshbühta (Gloire) a été refaite parce 
que le peintre l’avait d’abord confondue avec 
le lamed commençant le deuxième mot : 
Vàloho (à Dieu). Ces deux lettres en effet 
se ressemblent, sauf que l’une est penchée 
à droite et l’autre à gauche. Voici plus 
grave encore i en écrivant le terme désignant 
Dieu, près du corps de la Vierge, *Aloho a 
été transcrit 'Alwho par l’introduction à 
l’intérieur du mot d’un wau qui change 
totalement la racine. D’autres fautes graflfi- 
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ques se découvrent dans les noms des 
apôtres inscrits au-dessus des têtes dans la 
scène de VAscension, Faute peu importante 
que celle qui consiste à oublier une lettre 
dans le nom d’André appelé Andras au 
lieu de Andraos. Plus grave au contraire le 
fait que le terme désignant Simon Pierre 
et Simon le Cananéen est transcrit une fois, 
correctement Sim*ûn avec un am, pour 
Simon le Cananéen, tandis que pour Pierre 
il est écrit èimûn, changeant ainsi encore 
une fois la racine du mot. Mais où le peintre 
montre une ignorance complète du syriaque, 
c’est dans les mots inscrits au-dessus de la 
tête de la Vierge dans la même scène. En 
syriaque la Théotokos s’appelle YLDT ’ALH’ 
(yaldot ’aloho) ; l’auteur de l’inscription 
a écrit ; YLRT ’LH’ (yalrot alohot) pour 
la raison très simple que dans l’alphabet 
syriaque le D et le R ont exactement la 
même forme : seul un point placé au-dessus 
ou au-dessous spécifie la lettre qu’on veut 
employer. La même faute est répétée, mais 
à l’inverse, dans la graphie de BaRiolimi, dit 
BaDtolimi. Ce sont là des bévues grossières. 
Si elles sont le fait d’un artiste syrien, il 
faut conclure qu’il était d’une grande igno¬ 
rance de sa langue ou qu’il s’est acquité 
de son travail avec une désinvolture ne 
correspondant guère au soin que trahissent 
ces fresques qui comptent parmi les plus 
belles de l’Ëgypte copte. Ajoutons d’ailleurs 
que dans la fresque de VAscension, œuvre d’un 
artiste différent des deux autres tableaux, 
la graphie des mots syriaques montre moins 
de maîtrise que dans la fresque de la Nativité. 
Ces inscriptions auraient-elles été ajoutées 
après coup? Rien ne permet de le dire. 
Une chose paraît certaine c’est que l’attri¬ 
bution de ces fresques à des artistes venus 
de Syrie demeure très douteuse. On ne peut 
pas affirmer davantage leur origine copte, 
soupçonnée par White. Elles peuvent être 
l’œuvre d’artistes étrangers travaillant en 
Uffypte. N est-ce pas à un peintre arménien 
qu’on doit la fresque de l’abside dé l’église 
du Couvent Blanc, exécutée en 1124, 
comme l’atteste une inscription®®? Mais 
les Arméniens n’ont pas dû être les 
seuls à travailler en Orient à l’époque des 
croisades. La solution de ce problème se 
trouve sans doute dans une connaissance 


générale de la peinture de cette époque dans 
tous les pays occupés par les Croisés. C’est 
un travail qui s’impose maintenant que les 
peintures murales de Syrie se multiplient. 

On voit par cette remarque qu’une hésita¬ 
tion est permise sur l’attribution de ces 
peintures à l’époque de Moïse, c’est-à-dire 
au début du x® siècle. Comme nous ne 
possédons aucune indication sur elles, ni 
épigraphiques ni documentaires, force est 
de recourir à l’analyse des compositions. 
Certains éléments sont assez troublants, 
comme par exemple et surtout, la présence 
sur le drap couvrant le lit de la Vierge morte 
d’un semis de fleurs de lys. Cet élément 
appelé au succès que l’on sait en France®* 
n’a été employé comme décor qu’assez 
tardivement. On le voit, sous une forme 
très simple à la Palatina de Palerme sur 
la couverture qui couvre la jeune Thabitâ 
ressuscitée par le Christ®’. En France la 
fleur se rencontre, comme fond de tableau 
(ou sur une tenture) dans une chapelle des 
Templiers à Cessac®® représentant un combat 
de croisés et de Sarrazins. L’ensemble des 
peintures auquel celle-ci appartient a dû 
être exécuté entre les années 1170-1180, ou 
au plus tard dans les premières années du 
xiii® siècle®®. 

C’est vers cette époque que nous ramènent 
également certains traits de la fresque de 
la Nativité, notamment la représentation des 
Mages (fîg. 14). Leur figuration sous l’aspect 
des trois âges de l’homme, n’a rien pour 
nous étonner. On la voit déjà au vi® siècle 
dans l’Évangéliaire d’Etschmiadzin®®, mais 
dans une représentation statique qui contraste 
fortement avec la nôtre où ils sont peints 
dans un mouvement de marche. Plus étonnant 
est au contraire le costume sous lequel ils 
se présentent : tunique descendant à mi- 
jambes, manteau, jambières en forme de 

55. U. Monneret de Villard, op. cit., p. 132. 

56. F, Oppenheimer, Frankish Thèmes and Problems, 
Londres 1952. 

57. O. Demus, Mosaics of Norman Sicily (p . 42 B). 

58. P. Deschamps-M. Thibout, La peinture murale en 
France, Le Haul’Moyen Age et Vépoque romane, Paris 1951, 
p, 136, flg. 46. 

59. O. Demus-M. Hirmer, Romanische Wandmalerei, 
Munich 1968, pl. 151, 

60. L. A. Durnovo, Miniatures arméniennes, Paris, 
s.d. (Cercle d’Art), pl. de la page 39. 


bandelettes, chaussures souples. Par là 
l’artiste s’écarte du costume traditionnel : 
bonnet phrygien, chiton, culottes persanes 
ou anaxyrides. Cette imagerie demeure en 
vigueurs jusqu’à une date avancée de l’époque 
romane sans disparaître totalement, mais 
en faisant place à une figuration telle que 
celle qui s’offre au Deir Suriani. Un des 
exemples les plus éloquents nous est fourni 
par VHorlus deliciarum, dont la composition 
se place entre les années 1175-1185. La 
représentation des Mages est exactement la 
même (fig. 13). Elle a en outre l’avantage de 
leur attribuer une coiffure identique, à savoir 
une toque à base rigide (métal ou galon 
brodé) surmontée d’une coiffe souple à 
trois sommets®®. Que l’on considère la base 
comme circulaire ou quadrangulaire, comme 
celle portée par les Mages de Saint-Plancard, 
en Haute-Garonne, qui date de la fin du 
XI® siècle, elle indique une époque postérieure 
au x® siècle, époque de Moïse de Nisibe®®. 
Ce que confirme d’ailleurs la peinture de 
la chapelle Saint-Silvestre dans l’église des 
Quattro Coronati de Rome, sur laquelle le 
P. Ch. Walters a justement rappelé l’attention 
dans la dernière livraison des Cahiers archéo¬ 
logiques (XXI, 1961, p. 124, flg. 26). 

Faudra-t-il donc dans ce cas refuser à 
Moïse toute action sur le décor peint de 
son église? Le zèle qu’il manifestait pour 
son enrichissement décoratif nous invite à 
être prudent dans notre réponse. Même si 
les fresques que nous voyons sont postérieures 
à son supériorat, il ne s’ensuit pas qu’il 
n’ait eu aucune influence sur le décor peint. 
En effet les fresques actuelles qui se dégradent 
laissent voir sous elles les restes de fresques 


antérieures. La chose est particulièrement 
visible dans la fresque de l’Ascension. A 
droite du Christ se voit une énorme tête 
à cheveux blancs et barbue, qui fait suite 
à un personnage dont on n’aperçoit que 
l’épaule gauche, au milieu d’un paysage 
feuillu (flg. 15). Ce pourrait-être une figure 
de saint Pierre, à en juger par le type icono¬ 
graphique. Mais toute affirmation est im¬ 
possible. On se rend compte de la beauté 
du visage et de l’exactitude du travail du 
peintre. C’est en même temps un témoignage 
d’une facture toute différente de celle de 
la fresque supérieure. Ne pourrait-on pas 
attribuer à Moïse de Nisibe ces peintures 
inférieures qu’on a cru devoir remplacer 
soit parce qu’elles menaçaient ruine, soit 
parce que le goût avait changé? 

Jules Leroy. 


61. Toute la question de rhabillement est bien traitée 
par G. Vezin, Vadoration d le cycle des Mages dans l'art 
chrétien primitif, Paris 1950, p. 65-73, où est étudiée 
notamment la question de leur coiffure, avec une abon¬ 
dante bibliographie. 

62. Sur cette coiffe à triple sommet que l’on voit 
également dans une fresque de Müstair (entre 11^ et 1180, 
Demus-Hirmer, p. 131, dessin), R. Green, directrice 
de l’Index of Christian Art de Princeton, veut bien m écrire 
qu’elle se volt dans des manuscrits un peu plus anciens 
que le Hortus Deliciarum tels que les Qm. 13002, 14159 et 
15903. Voir G, Leidinger, Mî/iiafuren aas HSS„.m 
München, VIH, 1924, pl, VII, VHI, ^î, XII, XXX. 
Voir également G. Swarzenski, Salzburger Malerei... lOüS, 
pl. Ll! LVII, LVTII, LX, LXI. Que Green veuiUe 
bien accepter mes respectueux hommages de reconnaissance. 

63. Ces remarques font entrer les fresques de^ Deir 
Suriani dans l’ensemble des peintures dont j’ai eu à m ocea^ 
per ces dernièes années qui remontent toutes au xi 
xni« siècle. La démonstration ne pourra en 

lorsque l’étude faite sur place sera termmée. 

copiées et étudiées les fresques d’Esna, du Ouady ^atTOu“ 

et de quelques églises du Vieux-Caire 

de Sohag et des couvents du désert de la Mer Rouge. 





1 


BETTV AL-HAMDANI 


194 

and 840’s the Vivian Bible and the model 
for the Bamberg were inspirational forces? 
His description evidcntly refers to a sériés 
like the Touronian one behind S. Savin 
and Bagüés, that l’ve hypothesized belongs 
to the Cotton Genesis archtype, Further, 
it corroborâtes the existence of a Carolingian 
cycle akin to Bamberg’s, and which enibodied 
a slightly briefer sélection of épisodes from 
beginning Genesis than Ihcse two fresco 
schemes did. Tlien it went on to include 
most of the Noah scenes in either mural 
cycle; then Abraham's story, which also 
followed in the great vault of Poitou. 

The S. Savin painters préservé more 
of this patriarch’s story than Alcuin 
tells of. Although bolh sériés must 
hâve begun with his being ordered to leave 
his country% .Alcuin next relates Sarah’s 
Jaughter (upon overhearing messengers fore- 
tell .Abraham’s patemity through her), whîle 
the fresco does not préservé this spécifie phase. 

It shows only the apparition of the three 
angeis to him (Ihough his figure has been 
losl from the surface). Both the Octateuchs 
and Cotton Genesis archtype contained each 
of the tw'o phases. In S. Savin the painting 


in the adjacent space has been ruined and 
might bave contained the second one also. 
A few subséquent scenes of him compare with 
versions in the Octateuchs and so the Poitou- 
vin painters must hâve had another model 
or models for this part of their ensemble. 

Since the rest of the poem has not survived, 
no more can be said about its relation here. 

The planners of S. Savin and Bagüés 
could conveniently reemploy a Carolingian 
pictorial sequence for Genesis, each in its 
different scheme, The Zaragosan painters, 
with this elaborate narrative of the Fall 
and a short sequel, would stress it in their 
all-encompassing theme of rédemption, by 
joining it to an e.xtcnsive Gospel sériés that 
had evolved separatcly (fig. 1 , 2, 6, 27). The 
general tone would be reminiscent of the 
note struck in the Ottonian program of 
Hildesheim’s bronze doors, although the 
Christological cycle in Bagüés would be much 
more intricately developed. To describe 
this long narrative and its significance will 
require another essay. 

B. Al-Hamdani, Ph. .D. 

Buffalo (N. Y.). 
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À PROPOS DES ARCHITECTURES PEINTES 
DANS LES FRESQUES BYZANTINES 


Dans son article intitulé : L'archileclure peinte 
dans ta peinture murale publié dans L'art byzantin 
du XIH^ siècle (Symposium de 1965), Belgrade, 
1967, M®® A. Stojakovié me reproche dans une 
note (p. 175, n. 1) d’avoir traité un sujet proche 
du sien : — Le rôle du décor architectural et la 
représentation de l'espace dans la peinture des 
Paléologues dans les Cahiers Archéologiques XIV, 
1965 — sans mentionner ses travaux. Avec ses 
articles, M™« Stojakovié cite également les sou¬ 
tenances de ses thèses à Belgrade, l’une en 1960, 
l’autre en 1960. Je n’ai évidemment pas assisté à 
ces soutenances. Mais j’ai relu attentivement les 
articles cités par M“« Stojakovié, et je ne trouve 
aucune ressemblance entre les thèses qu’elle défend 
et les miennes. Le seul élément semblable que 1 on 
retrouve dans mon article et dans les siens est 
le titre, autrement dit, le sujet traité. M“® Stoja¬ 
kovié a étudié le problème en architecte et de 
façon utile. Elle s’intéresse aux architectures 
peintes dans la peinture serbe du moyen âge.Elle 
les considère en tant que telles et étudie le degré 
de réalisme de ces images ainsi que la perspective 
inversée qui les caractérise. Mon intérêt a été 
tout autre. Ce que j’ai essayé de montrer, c’est 
la façon dont était structuré l’espace dans la 
peinture byzantine entre le xii® et le xv® siècle. 
Cette structuration spécifique de l’espace corres¬ 
pond à une image mentale que les byzantins 
portaient en eux, à un type de sensibilité et à 
une conception du sacré qui leur interdisaient 
d’introduire, dans les images religieuses, des 
éléments rappelant de trop près la vie quotidienne. 
Ce conditionnement psychique et intellectuel, 
ainsi que des faits découlant du type monolithique 
et traditionnel de sa culture, mirent la société 
byzantine de la fin du Moyen Age en contradiction 
avec les nouvelles tendances à la narration et 
à la plasticité des formes — entraînant de leur 
côté la nécessité de donner une certaine profondeur 
au champ visuel —, qui commençaient à se faire 
jour. 

Pour satisfaire aux exigences nouvelles, on 
s’était intéressé de plus près aux modèles antiques, 
mais en ce qui concerne la structure de 1 espace. 


nous assistons à une recherche et à un rejet 
simultané des modèles antiques, et ces deux 
mouvements contradictoires s’affrontent dans la 
quasi-totalité des représentations de l’époque 
(xii*-xv® s.). Grâce à l’agencement insolite des 
formes antiques et à une façon particulière de 
les démembrer et de les reconstruire selon un 
mode abstrait, on ne trouvera jamais à Byzance 
un espace unifié, cohérent et déterminé du point 
de vue « extérieur-intérieur ». Contrairement à ce 
que l’on voit en Occident au même moment, 
la peinture byzantine se caractérisera par un 
espace fortement morcelé (chaque image est 
constituée par plusieurs tranches d’espace juxta¬ 
posées), par des architectures qui s’entrechoquent, 
tendent à se disloquer ou, au contraire, à s’associer 
à l’aide d’éléments fantaisistes, sans fonction et 
sans lien organique avec l’ensemble auquel ils 
se rattachent. Ces éléments architecturaux vont 
parfois jusqu’à nier leur propre volume et l’espace 
qu’ils sont sensés décrire- C’est en cela que 
réside une grande partie de leur originalité. 
Un autre point essentiel à retenir serait la façon 
dont une telle représentation de l’espace reflète 
d’une part des tendances plus générales de^ l’épi^ 
que, et de l’autre certaines constantes de l’esthé¬ 
tique byzantine traditionnelle. Aussi, 1 un des 
premiers symptômes de l’indépendance de la 
peinture italienne du Duecento et du Trecento 
à l’égard de Byzance est le fait que les memes 
éléments antiques y sont adoptés, sans être 
contrecarrés par des démarches opposées à l’esprit 
qui les avait initialement appelé à l’existence. 
Je n’ai pas l’intention de résumer ici mon article, 
^lais cette mise au point m a semblé nécessaire, 
afin d’éviter toute confusion chez le lecteur 
occidental qui ne lit pas le serbe et pourrait se 
sentir dérouté par les propos d’ailleurs très 
vao^ues, de M“« Stojakovié. M. le professeur 
A. Grabar qui connaît la totalité des travaux 
mentionnés dans cette note m’a demandé cette 
rectification, en m’autorisant à dire qu’il me 
donne entièrement raison. 

T. Velmans. 






Tissu copte. Musée du Cinquantenaire, Bruxelles (photo du musée). 
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